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LA LECTURA MUSICAL 

La música se escribe mediante un sistema de líneas y símbolos. Las próximas cuatro páginas ofrecen 
una breve introducción a la escritura musical. Puede resultar algo complejo al principio, pero en realidad 
la música sigue un sistema sumamente lógico. Ya el filósofo y matemático alemán Gottfried Wilhelm 
Leibniz (1646-Í716) dijo: «El placer que obtenemos de la música procede del ejercido de contar, pero 
inconscientemente. La música no es otra cosa que una aritmética del subconsciente». 



LOS NOMBRES DE LAS NOTAS 



Antes de empezar a fijarnos en la música escrita tenemos que 
aclarar el principio más básico de todos. Pensemos en una to- 
nadilla muy conocida, por ejemplo, Wben the Saints Go Mar - 
ching hi. Si cantamos el primer verso de la canción - Oh, 
when che Saints... - notaremos que está compuesto de cuatro 
notas distintas. Esta diferencia es una variación del TONO. El 
tono de cada nota se puede definir científicamente según la fre- 
cuencia de sus ondas sonoras, lo que significa que el tono de 
cada nota es fijo. 

INTERVALOS DE OCTAVA 

Toda la música occidental se compone de doce notas diferentes 
™cs decir, doce tonos fijos- I.a mejor forma de comprobarlo es 
con las notas de un teclado de piano (véase abajo). El tono de 
las notas aumenta según nos movemos de izquierda a derecha 
por el teclado. Las nocas blancas del teclado tienen nombres 
que van de Do a Si mientras que cada una de las notas negras 
tiene dos nombres posibles, dependiendo del contexto musical. 

Si se observan los nombres de las notas se verá que la secuen- 
cia se repite. Cuando se llega a un Si, la siguiente nota blanca 
vuelve a llamarse Do. Aunque tiene el mismo nombre, es eviden- 
te que tiene un tono más alto que el Do anterior. Sí se tocan am- 
bas notas, una tras la otra, se reconocerá que, a pesar de la dife- 
rencia de tono, son la misma nota. Esta especial relación se llama 
OCTAVA. Técnicamente, para crear una nota igual pero una oc- 
tava más alta hay que doblar la frecuencia de la onda sonora. 



SITIOS WEB 



Las siguientes direcciones de Internet contienen con- 
sejos variados sobre la práctica y la interpretación, 
así como archivos MIDI con muchas de las obras más 
famosas para piano que se han compuesto. 

The Piano Education Page (en español) 

http://pianoeducation.org/pepesp/pnosrche.html 

Rec ursos en red fen español) 

http;//inicia.es/de/teo_ramirez/marcoder.htm 

Partituras (en español ) 

http://www.partituras.com 

The Piano Paae fen inglés) 

http://www.ptg.org 

The Classical Music Archives (en ing Le s) 

http://www.classicala rchives.com/index.htm I 



SOSTENIDOS Y BEMOLES 

El intervalo entre dos notas adyacentes se denomina SEMI- 
TONO y representa un doceavo de octava. De las notas blan- 
cas, el Mi y el Fa están separados por un semitono, como el Si 
y el Do. El resto de notas blancas están separadas por dos se- 
mitonos, o sea, un TONO. Sí nos movemos un semitono hacia 
cualquier dirección desde una de estas notas blancas nos en- 
contramos con una tecla negra. Nos podemos referir a estas 
notas negras a partir de los nombres de las notas contiguas. 
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Por ejemplo, la nota entre La y Sol se puede llamar «l a soste- 
nido (que se escribe Haí) o Sol bemol (que se escribe Sol 0 ). El 
termino «sostenido* indica que se eleva el tono de una nota en 
un semitono, de modo que Fa# es la nota Fa elevada un semi- 
tono. Por el contrario, el término bemol significa que se rebaja 
una nota en un semitono -de modo que Sob es la nota Sol reba- 
jada en un semitono-. Estas notas del mismo valor pero con dos 
nombres se pueden denominar ENARMÓNICAS. También exis- 
ten los dobles sostenidos y los dobles bemoles, que elevan o dis- 
minuyen el tono tn dos semitonos, respectivamente. 

NOTACIÓN MUSICAL ESTÁNDAR 

Tradicional mente, la música se escribe sobre una renglonadu- 
ra de cinco líneas conocida como PENTAGRAMA. Se pueden 



escribir diferentes símbolos sobre las líneas del pentagrama o 
entre ellas para indicar el tono y la duración de cada nota. 

Los instrumentos musicales como el piano tienen un regis- 
tro de notas muy amplio -un piano de cola, por ejemplo, pue- 
de tener más de siete octavas—, por lo que rodas esas notas no 
pueden representarse en un solo pentagrama de cinco líneas. 
Por ello, a cada pentagrama se le adjudica un rango único de 
notas colocando un símbolo al inicio de la partitura. Las notas 
que están en su mayoría por encima del Do 3 en el piano se co- 
locan en un pentagrama que lleva al principio una clave de Sol 
las notas que en su mayoría están por debajo del Do 3 se 
escriben en un pentagrama con una clave de Fa (9 : ), Por este 
motivo, la música para piano se escribe invariablemente en 
dos pentagramas a la vez. 



LA CLAVE DE SOL 



La clave determina las notas que van en las líneas y las que 
van en los espacios del pentagrama. En clave de Sol, las notas 
de las líneas son Mi, Sol, Si, Re y Fa mientras que las notas es- 
critas de los espacios son Fa, La, Do y Mi. Si observarnos los 



dos pentagramas siguientes veremos que cada una de estas 
notas está representada por un símbolo circular. Más adelan- 
te descubriremos que la forma de estos símbolos específica la 
duración de la nota, aunque la posición del círculo -la CA- 
BEZA de la nota- en el pentagrama es lo que define el tono de 
la nota. 




Ahora ya sabemos cómo se escriben las tedas blancas en el 
pentagrama, pero ¿cómo se representan las negras? Aparecen 
en la misma línea o el espacio correspondiente a su nombre 
con un símbolo de sostenido o de bemol inmediatamente a la 
izquierda de la cabeza de la nota. 

PARA RECORDAR LOS NOMBRES DE LAS NOTAS 

Aprenderse los nombres de las notas que van en las lineas y en 
los espacios del pentagrama es imprescindible para poder leer 



música. Al principio puede llevar un tiempo acostumbrarse a 
asociar la posición de los símbolos con su nombre correspon- 
diente, pero cuando ya se ha memorizado, se convierte en algo 
instintivo. 

Recuerde que las notas se nombran empezando por la par- 
te inferior del pentagrama de abajo arriba. Un recurso que se 
utiliza con frecuencia para memorizar las notas de las líneas 
y los espacios en clave de Sol es recurrir a alguna frase mne- 
mónica. 





y — o — ~ 
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LA CLAVE DE FA 



Si cambiamos la clave de Sol por la de Fa, las ñoras de las lí- 
neas y de los espacios del pentagrama adquieren diferentes 
nombres y tonos. Por definición, las notas de la clave de Fa son 
más bajas que las de la clave de Sol: la nota Mi del tercer espa- 
cio de la clave de Fa (véase ahajo) está exactamente una octava 
por debajo de la nota Mi de la primera línea de la clave de Sol. 



Puede idear alguna regla mnemónica que le ayude a recor- 
dar ¡os nombres de las notas en el pentagrama en clave de Fa. 

Las notas escritas en las líneas son Sol, Si, Re, Fa y La, en 
tanto que las que se encuentran en los espacios son La, Do, 
Mi, Sol. Fs fácil apreciar que ambas secuencias sólo se dife- 
rencian de las de la clave de Sol en la ultima nota, y que la pri- 
mera nota de una serie es la misma que la ultima de la otra (en 
una octava diferente), y viceversa. 





EL TONO DE REFERENCIA Y EL DO 3 



El sonido se produce por la vibración de las ondas en 
el aire. El tono de cada nota se define en fundón del 
número de vibraciones por segundo. La unidad están- 
dar de medida de las vibraciones por segundo es el Her- 
cio (hz). 

La nota Do situada en el centro del teclado es la co- 
nocida como Do 3 y corresponde a la primera línea adi- 
cional por debajo del pentagrama en clave de Sol. En tér- 
minos musicales, el tono de cualquier nota depende de 
su relación con una fuente de referencia. Este tono de re- 
ferencia resulta imprescindible para asegurarnos de que 
los diferentes instrumentos tienen una misma afinación. 
No obstante, desde 1939, en Estados Unidos y Europa 
occidental se acordó que el valor absoluto del Do 3 era 
de 256 Hz, Ello se debe a que la nota de referencia co- 
nocida como TONO DE REFERENCIA -el La 3, por encima 
del Do 3- tiene una frecuencia de 440 Hz. 

¿Por qué 440 Hz? La medida es arbitraria. Durante los 
últimos cinco siglos ha variado entre los 400 y los 455 Hz. 
Incluso hoy en día la norma en algunos países de la 
Europa oriental indica un valor diferente: 444 Hz. 



LOS LÍMITES DEL PENTAGRAMA 



Dado que el piano tiene un registro de notas más amplio que 
cualquier otro instrumento musical, las obras compuestas es- 
pecíficamente para este u otros instrumentos de redado casi 
siempre se escriben en dos pentagramas paralelos. Una LLAVL 
une los dos pentagramas, indicando que se deben tocar simul- 
táneamente. Por regla general, se emplea la mano izquierda 
para tocar las notas en clave de La, y la derecha para tocar las 
del pentagrama en clave de Sol, aunque no siempre es así. 

LÍNEAS ADICIONALES 

El problema del pentagrama, tal como lo hemos estudiado has- 
ta el momento, es que sólo da cabida a un rango de nueve to- 
nos: desde el Mi de la línea interior al Fa de la línea superior en 
clave de Sol, y desde el Sol de la línea inferior al La de la línea 
superior en clave de Fa. Es evidente que incluso la melodía más 
sencilla requiere notas que se salen de estos límites. 

El problema se resuelve con las LÍNEAS ADICIONALES, 
que permiten que las notas se «■ salgan del pentagrama» aña- 
diendo líneas a tal efecto. 

Para entender cómo funcionan, observe los dos pentagra- 
mas de la página siguiente, que ilustran cómo se puede ampliar 
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el pentagrama con líneas adicionales por encima y por debajo 
para que éste abarque más de dos octavas. Este mismo princi- 
pio también se puede aplicar con la clave de Fa. 

ALTERNATIVAS A LAS LÍNEAS ADICIONALES 

Aunque las líneas adicionales son útiles, resultan confusas si se 
utilizan en secuencias de notas muy largas. En ocasiones todo un 
movimiento o una pieza entera pasa a un REGISTRO o rango 
de octavas completamente distinto. Cuando esto ocurre, la lec- 
tura se hace difícil con el uso de líneas adicionales. Existen di- 
versas soluciones a este problema. 

En los casos en que las notas que se deben tocar con la mano 
izquierda suben muy por encima del rango habitual de la cla- 
ve de Fa, la práctica más común es simplemente introducir una 
clave de Sol en el pentagrama, lo que afecta a todas las notas 
siguientes. Cuando la música vuelve a su registro normal, se 
coloca de nuevo una clave de Fa al comienzo de la secuencia de 
notas. Este mismo principio se puede adoptar cuando las notas 
del pentagrama agudo bajan hasta el registro de la clave de Fa, 

Otra alternativa frecuente es usar el símbolo ottava, que se 
presenta como un 8 a o un 8va y que va seguido de una línea pun- 
reada que indica las notas afectadas. Si aparece por encima de 
las notas, éstas tienen que elevarse una octava; sí aparece por 
debajo, tienen que rebajarse una octava. Sirva de ejemplo la 
- Danza del hada de azúcar», de la Suite del Cascanueces* {véan- 
se las páginas 1 26-129 ) , en la que existen varias secuencias 
que se tocan más de dos octavas por encima del Do 3. 



LA TEORÍA DE LA MÚSICA 



El aprendizaje de la teoría de la música no es muy difí- 
cil: básicamente se trata de simple aritmética. Para Ja 
mayoría de personas, aprender a leer música es como 
aprender un idioma que emplea un alfabeto descono- 
cido, Cuando los occidentales se enfrentan, por ejem- 
plo, al ruso o al japonés por primera vez, aprenden al- 
gunas frases básicas en pocos dias, pero la capacidad 
de reconocer esas palabras por escrito es un proceso 
más lento y toma más tiempo. Del mismo modo, la ca- 
pacidad de LEER A VISTA -de observar una partitura y 
cantarla o tocarla inmediatamente- sólo se alcanza con 
el tiempo. Y eso, inevitablemente, significa práctica. 
Si quiere desarrollar su capacidad de leer a vista a la 
vez que aprende a tocar el piano, tendrá que estudiar 
más aún. 

No quiera acabar el libro a toda prisa. Tómese su tiem- 
po antes de pasar a la siguiente lección y repase los con- 
ceptos explicados hasta que los haya asimilado bien. 
Entre una y otra lección aplique lo que ha aprendido a 
ejemplos «reales» de música escrita. Se sorprenderá de 
lo rápidamente que avanza en la lectura a vista. Todo lo 
que necesita es destinar CINCO MINUTOS AL DÍA a leer 
CUALQUIER partitura, escribiendo los nombres de las 
notas y sus valores. 
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LECCIÓN UNO 

EL EMPLEO DE LA MANO DERECHA 

El objetivo de ios ejercidos de esta lección es triple: en primer lugar, poner los dedos en marcha; 
en segundo, hacer que el cerebro reconozca las notas, y en tercero, empezar a producir sonidos musicales^ 
Es fundamental acostumbrar a los dedos a moverse correctamente para llegar a tocar el piano 
a cualquier nivel. En este punto ios atajos suelen ser costosos: es posible que le parezca que progresa, 
pero también se puede encontrar con que tiene que deshacerse de malos hábitos más adelante. 



LA MANO DERECHA 



Empezaremos con un ejercido muy sen- 
cillo: tocar una secuencia de cinco notas 
diferentes empleando los cinco dedos de 
la mano derecha. 

Empiece por observar la imagen de 
la mano de la derecha. Fíjese atenta- 
mente en los números indicados enci- 
ma de cada dedo. Cuando toque el 
piano, piense que el pulgar es el nú- 
mero I, el índice es el número 2, etc. 
Este concepto es importante, porque 
la m tísica escrita a veces incluye nú- 
meros de digitación para ayudar al in- 
terprete a tocar la pieza con mayor fa- 
cilidad. 

UNA NOTA PARA CADA DEDO 

Las imágenes de esta página y de la si- 
guiente muestran cómo tocar las notas 
Do, Re, Mí, Fa y Sol. Cada recuadro 
contiene la imagen de' un teclado con 
una nota destacada, con su nombre. Bajo 





LA NOTA RE 





LA NOTA MI 
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r teclado se puede ver la escritura de la 
■oca en el pentagrama en clave de Sol. 
La fotografía índica el dedo con el que 
que tocar la nota* 

Esta sencilla serie de ejercicios ilustra 
Büode los aspectos fundamentales de la 
racrpretacíón al piano: ei uso de los de- 
dos mas apropiados. Las cinco fotogra- 
bas de teclados muestran cómo se tocan 
las notas Do a Sol con los cinco dedos 
correspondientes. Es evidente que las 
^inco notas se podrían tocar con el mis- 
mo dedo. De hecho, igual que la prime- 
ra vez que alguien se enfrenta al teclado 
de un ordenador, seguramente le pare- 




SU PRIMERA SECUENCIA 



Hasta aquí Iremos tocado las cinco no- 
tas una a una; en el recuadro siguiente 
las encontrará seguidas. En la franja 
malva están sus nombres y en la verde, 
el número del dedo que debería utilizar 
para tocarlas. 

Para irse acostumbrando a la idea de 




Nota DO 



Dedo 1 



cerá más fácil emplear el dedo más fuer- 
te, con toda probabilidad el índice. No 
obstante, si se acostumbra a usar sola- 
mente un número limitado de dedos más 
adelante tendrá dificultades para tocar 
secuencias de notas o acordes de modo 
correcto. 

Empiece por tocar la nota Do con el 
pulgar. Ejerza una suave presión -no hace 
falta darle un porrazo a la tecla, sitio 
sólo presionar con firmeza-. Repita el 
ejercicio tocando una a una las notas 
Re, Mi, Fa y Sol con los dedos índice, 
de en medio, anular y meñique, respec- 
tivamente. 




ritmo a la vez que se familiariza con las 
notas, puede empezar a contar despacio 
ele uno a cuatro, repetidamente fun -dos- 
tres -cu atro, un-dos-tres-.). Al principio, 
toque la nota al mismo tiempo que dice 
«un» y la siguiente cuando diga el «tres». 
Finalmente, pulse una nota en cada tiem- 
po. Puede oír esta secuencia en la prime- 
ra pista del CD. 



CONCEPTOS BÁSICOS 



Evidentemente los ejercicios pro- 
puestos en estas páginas no sig- 
nifican que siempre haya que to- 
car el Do con el pulgar, el Re con 
el índice, el Mv con el dedo de en 
medio* etc. El concepto que se 
pretende ilustrar es que lo me- 
jor es tocar las notas inmediatas 
en una secuencia con los dedos 
más próximos : por ejemplo, si la 
secuencia es Do - Re - Mi r convie- 
ne emplear el pulgar, el índice y 
el dedo de en medio; si la se- 
cuencia es Do - Re - Sol, serán 
más indicados el pulgar, el índice 
y el meñique. Tal como veremos 
en las próximas páginas, este en- 
foque de la digitación permite 
adaptarse con mayor facilidad a 
cualquier circunstancia. 

Todos los ejercicios de la Lec- 
ción 1 están pensados para ser 
tocados sólo con la mano dere- 
cha; nos ocuparemos de la prác- 
tica con la mano izquierda más 
adelante (Véase la página 52), 

A medida que toque cada te- 
da* preste especial atención a la 
posición de la nota en el penta- 
grama. Conviene empezar a re- 
conocer los nombres lo antes 
posible y para ello* no nos cansa- 
remos de repetirlo, es imprescin- 
dible practicar. 





e 



RE MI FA SOL 

2 3 4 5 



1 
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OTRAS NOTAS 



El uso de los cinco dedos pura tocar no- 
tas por separado, tal como liemos ob- 
servado en las tres páginas anteriores, 
está muy bien si sólo se van a tocar cinco 
notas -de Do a Sol, por ejemplo-, Pero 
en la práctica eso nunca ocurre. Así 
pues, ¿qué hacemos cuando una parti- 
tura nos exige seguir tocando notas 
blancas por debajo del Do o por encima 
del Sol? 

SECUENCIAS ASCENDENTES 

El aspecto más relevante, ya durante 
las primeras etapas del aprendizaje, es 
tener la mano y los dedos dispuestos en 
la posición correcta para que siempre 
ésten preparados para tocar la nota si- 
guiente. 

Pongamos un ejemplo: si tocamos 
una secuencia de notas blancas sucesi- 
vas del Do al La, no debemos presionar 
la penúltima nota i Sol) con el dedo me- 



ñique, puesto que no queda ningún dedo 
libre para tocar la nota La, a no ser que 
movamos toda la mano (o hagamos un 
movimiento de cruce muy forzado con el 
anular). Además, es posible que no ten- 
gamos tiempo para mover la mano con 
suficiente prontitud si estamos en mitad 
de una frase o sí hemos de tocar las no- 
tas en una sucesión rápida. 



Si coloca la mano derecha sobre el 
teclado, con el pulgar sobre el Do, pue- 
de tocar fácilmente del Do al Sol sin te- 
ner que abrir mucho los dedos. Si luego 
mueve toda la mano hacia la derecha de 
modo que el pulgar caiga sobre la nota 
La, la gama de notas que puede tocar ha 
pasado a ser de Fa a Do, Para pasar sua- 
vemente de una gama de notas a la otra. 
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HAY QUE USAR EL PULGAR COMO 
PIVOTE PARA TODA LA MANO, lo 
cual se puede hacer después Je tocar no- 
tas con los tres o cuatro primeros dedos. 

A continuación ofrecemos un ejem- 
plo de cómo llevarlo a la práctica. Si en 
una pieza estamos tocando la nota Mi 
con el dedo de en medio, y sabemos que 
la nota siguiente es un Fa, tenemos la 
posibilidad de tocar esa nota con el 
anular -como en los ejercicios anterio- 
res- O, LA MEJOR OPCIÓN, PASAR 
EL PULGAR POR DEBAJO DEL INDI- 
CE Y EL CORAZÓN. (Esto queda cla- 
ramente reflejado en la fotografía al pie 
de la página anterior.) 



SECUENCIAS DESCENDENTES 

El paso del pulgar por debajo para cam- 
biar de gama de notas sólo funciona 
CUANDO SE TOCAN NOTAS EN 
SENTIDO ASCENDENTE, Cuando se 
toca una secuencia descendente se usa 
un principio similar, pero esta vez la 
mano pivota sobre el índice o el dedo 
de en medio y PASA POR ENCIMA del 
pulgar. 

Si se toca la nota Re con el pulgar y 
la siguiente nota que hay que presionar 
es el Do interior, se puede cruzar el dedo 
índice o de en medio por encima del pul- 
gar para tocarla. El dedo que se decída 
usar dependerá de la nota que siga in- 



mediatamente; si es más alta, será mejor 
emplear el índice, para dejar el dedo de 
en medio o el anular libres para la nota 
siguiente; si es más baja, conviene utili- 
zar el dedo de en medio, dejando el ín- 
dice libre para la nota posterior. 

LA MANO IZQUIERDA 

Aunque no nos vamos a ocupar de los 
ejercicios con la mano izquierda has- 
ta la Lección 3, vale la pena observar 
que las dos técnicas mencionadas fun- 
cionan a la inversa cuando se aplican a 
la mano izquierda; al descender, se pi- 
vota sobre el pulgar; al ascender, se cru- 
zan los otros dedos. 



SECUENCIA COMPLETA 



Sea cual sea la música que se desee 
interpretar, el paso del pulgar y el 
cruce de los otros dedos son indis- 
pensables para tocar teclados. Si re- 
cuerda las dos siguientes reglas de 
oro no se equivocará en exceso: 



REGLA 1 

AL ASCENDER CON LA MANO DERE- 
CHA, HAY QUE PASAR POR D EB AJO EL 
PULGAR; AL DESCENDER CON LA MANO 
DERECHA, HAY QUE CRUZAR LOS 
OTROS DEDOS. 



R EGLA 2 

AL ASCENDER CON LA MANO IZ- 
QUIERDA, HAY QUE C RUZAR LOS 
DEDOS; AL DESCENDER CON LA 
MANO IZQUIERDA, HAY QUE PA^ 
SAR POR DEBAJO EL PULGAR. 



SECUENCIA S ASCENDENT ES 
Y DESCENDENTES EN TR E DO Y LA 
Para subrayar el tema y evitar cual- 
quier duda (¿hemos mencionado que 
utilizar los dedos correctos es im- 
portante?), ofrecemos dos ejemplos 
de fa digitación necesaria para tocar 
secuencias ascendentes y descen- 
dentes de notas entre el Do y el La 
superior, paso a paso* Apréndaselas 
bien antes de seguir avanzando. 



SECUENCIA ASCENDENTE 

1. Toque el Do con el pulgar. 

2. Toque el Re con el índice. 

3. Toque el Mi con el dedo de en 
medio. 

4. Pase el pulgar por detrás de los 
otros dedos para tocar el Fa. 

5. Pivote sobre el pulgar y toque 
el Sol con el índice. 

6. Toque el La con el dedo de en 
medio. 



SECUENCIA DESCENDENTE 

1. Toque el La con el meñique. 

2. Toque el Sol con el anular 

3. Toque el Fa con el dedo de 
en medio. 

4* Toque el Mi con el índice. 

5* Toque el Re con el pulgar 

6. Cruce el indice por encima 
del pulgar para tocar el Do. 
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LA ESCALA DE DO MAYOR 



El pentagrama al pie de esta página 
muestra una secuencia de ocha notas. 
Para tocar el Fa, esta vez pasamos el 
pulgar por debajo. Así podremos to- 
car las cuatro notas restantes con 
los dedos índice a meñique. 

Cuando toque esta secuencia de 
notas probablemente le resulte fa- 
miliar. Es posible que incluso haya 



oído esta cadena de notas cantadas 
(acuérdese de la canción de Sonrisas y 
lágrimas ), Esta secuencia de notas se 
ilama ESCALA MAYOR. Dado que ésta 
empieza en la nota Do, se la denomina 
te DO MAYOR», Analizaremos las esca- 
las con mayor detalle en la Lección 4 
(véanse páginas 66-81), 

Para interpretar la secuencia a la in- 



versa -como ESCALA DESCENDEN- 
TE- toque el Do con el meñique, el Si 
con el anular, el La con el dedo de 
en medio, el Sol con el índice y el Fa 
con el pulgar. Cruce el dedo de en 
medio POR ENCIMA del pulgar para 
tocar el Mi y pivote la mano sobre 
el dedo de en medio para tocar el 
Re con el índice y el Do con el pulgar. 



SECUENCIA 
DE OCHO NOTAS 



Ahora vamos a ampliar la gama de no- 
tas hasta ocho; desde el Do 3 hasta el 
siguiente Do del teclado (Do 4}. Pero 
antes vamos a explicar el concepto de 
OCTAVA. Si toca ambas notas Do (el 
Do 3 y el Do 4, más agudo) una tras 
otra, observará que son la misma nota, 
aunque una tenga un tono más alto que 
la otra. EL INTERVALO ENTRE ESAS 
DOS NOTAS ES DE UNA OCTAVA, 



O DOCE SEMITONOS. Para compren- 
der el concepto, cuente todas las tedas 
(incluidas las negras) desde el Do 3 has- 
ta el Do 4. El intervalo entre dos notas 
adyacentes es de un semitono, de modo 
que la suma debería dar un total de 
doce. 

Antes de tocar la secuencia de ocho 
notas reproducida al pie de la página, 
eche un vistazo a las notas que mostra- 
mos por separado. Estas tres notas se 
añadirán a las cinco que ya conoce para 
tocar la secuencia completa. 



Toque esta secuencia con suavidad. 
Concéntrese en dedicar el mismo tiem- 
po a cada nota. Intente tomar el hábi- 
to de aplicar la misma presión en cada 
nota. No olvide que en un piano o un 
teclado electrónico de calidad medía, el 
volumen dependerá de la dureza con 
la que se presione la tecla. Dado que la 
fuerza de cada dedo es diferente -el pul- 
gar y el índice por naturaleza son más 
fuertes que el meñique- probablemente 
le costará un poco tocar de forma regu- 
lar todas las notas. 
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JESÚS, ALEGRÍA DE LOS HOMBRES, DE JOHANN SEBASTIAN BACH 



Vamos a entrar en materia. Aplicaremos las técnicas ex- 
plicadas en las páginas anteriores para tocar el principio 
de la línea melódica de la famosa composición de Bach Je- 
sús, alegría de ios hombres. 

Al igual que en los ejemplos anteriores, debajo del 
pentagrama escribimos tanto el nombre de las notas como 
la posición de los dedos. Por supuesto, si se desea se pue- 
den tapar los nombres de las notas e intentar deducirlos 
leyendo los pentagramas. Hay que prestar una atención 
especial a la digitación. Seria muy fácil tocar esta melodía 
usando sólo el pulgar, el índice y el dedo de en medio 
(o incluso sólo con el índice), pero ello no ayudaría lue- 
go a interpretar piezas más complicadas. 

Hay que subrayar que la digitación sugerida a conti- 
nuación es una opción. Si se sigue cuidadosamente, se ob- 



servará que se pueden tocar las notas sin problemas, y 
que las manos y los dedos siempre están en la posición 
adecuada para presionar la nota siguiente en la secuen- 
cia. Pero existen muchas otras posibilidades. 

Incluso cuando ya haya adquirido experiencia, cuando 
tenga que tocar por primera vez una partitura, estudiela 
antes durante unos minutos en vez de intentar tocarla di- 
rectamente. Conviene entender exactamente cómo fun- 
ciona. Tal como veremos más adelante, existen partituras 
en las que no está claro a primera vista qué dedos se de- 
ben emplear. Del mismo modo, muchas piezas musicales 
están profusamente cargadas de INDICACIONES DE INTER- 
PRETACIÓN, una serie de símbolos que dan instrucciones 
sobre el modo de interpretación de la partitura. Se nece- 
sita algún tiempo para familiarizarse con ellas. 
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LA ESCALA CROMÁTICA 



Cuando sólo se utilizan las notas blancas del teclado de un pia- 
no^ practicar la digiración es bastante fácil. Las cosas se com- 
plican un poco con la introducción de las notas negras (o 
ENARMÓNICAS, para ser correctos). Como las teclas negras 
se encuentran más retrasadas que las blancas, para tocarlas hay 
que mover toda la mano hacia delante además de hacerlo late- 
ralmente. Una vez más, existen diferentes modos de enfrentarse 
a estas secuencias de notas, dependiendo de si los movimientos 
son ascendentes o descendentes en cuanto a tono. 

Analicemos el ejemplo siguiente. Esto es lo que se conoce 
como ESCALA CROMÁTICA. Es una secuencia Je las 13 no- 
tas que hay entre un Do y el Do de una octava superior, tocan- 
do todos los intervalos de semitono. 



1. Toque el Do con el pulgar. 

2. A continuación presione el Do# con el índice. 

3. El uso del dedo de en medio para tocar el Re es algo forzado, 
especialmente si hay que tocar la secuencia rápidamente, de 
modo que emplee el pulgar, pasándolo por debajo del índice. 

4. Repita este movimiento entre el Re y el Re*. 

5. Pase de nuevo el pulgar por debajo del índice, esta vez para 
tocar el Mi. 

6. Toque el Ta con el índice. 

7. Toque el Fa# con el dedo de en medio, 

8. Dado que no resulta cómodo tocar el Sol con el anular, hay 
que utilizar de nuevo el pulgar. 

9. Las cinco notas siguiente^siguen el mismo patrón: toque el 
Solí con el índice, el La con el pulgar, el La# con el índice, el 
Si con el pulgar y el Do con el índice. 




ESCALA CROMÁTICA DESCENDENTE 

Podemos aplicar la misma lógica al tocar la escala cromática en 
sentido inverso. Descender puede ser algo más complicado, y qui- 
zá sea necesario hacer algunos cruces extraños de dedos. Rara- 
mente se tiene que tocar una escala cromática completa, pero 
integrar las notas negras con suavidad es una exigencia básica 
para tocar el piano. Una vez tras,, estos movimientos no tienen 
que hacerse de forma obligatoria con los dedos adyacentes. 

1 . Toque el Do con el dedo anular. 

2. Toque el Si con el pulgar. 

3. Cruce por encima el dedo de en medio para tocar el La#, 

4. Toque el La con el pulgar. 

5. Toque el Sob con el dedo de en medio, 

6. Toque el Sol con el pulgar. 

7. Toque el Fa# con el índice 

8. Toque el Ea con el pulgar. 

9. Toque el Mi con el dedo de en medio. 

10. Toque el Reí con el índice. 

1 1 . Toque el Re con el pulgar. 

12. Toque el Do# con ti índice. 

13. Toque el Do con el pulgar. 



¡SOSTENIDOS O BEMOLES? 



La escala anterior muestra las notas negras como sos- 
tenidos (8), por lo que cada una toma el nombre de la 
nota blanca que tiene a su izquierda. Estas notas enar- 
monteas también podrían nombrarse con sus bemoles (» 
equivalentes. El pentagrama siguiente muestra los mis- 
mos tonos descritos como bemoles. En este caso, la se- 
gunda nota de la secuencia (Re^) aparece en el penta- 
grama como un Re con el símbolo del bemol al lado, 
indicando que es un Re rebajado en un semitono. 

Observe también el uso del símbolo del BECUADRO (t). 
Cada vez que una nota se altere con un sostenido o un 
bemol, sólo hace falta indicarlo la primera vez. A partir 
de entonces, se supone que las notas en la misma po- 
sición mantienen la alteración. El símbolo del becuadro 
las devuelve a su estado «natural»), de modo que la ter- 
cera nota debe llevar un becuadro para ser un Re, ya 
que si no llevara ese símbolo aún seria un fíek 
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ALTERACIONES 



Ya sabemos que los sostenidos aumentan ei tono en un semitono, 
que los bemoles rebajan el tono en un semitono y que los be- 
cuadros anulan la alteración de un sostenido o un bemol Estos 
símbolos son ejemplos de lo que llamamos ALTERACIONES. 

No obstante, en algunas situaciones conviene aumentar una 
nota que ya ha sido elevada, o reducir otra que ya se lia reba- 
jado. En estos casos se emplea un DOBLE SOSTENIDO o un 
DOBLE BEMOL. 

El doble bemol se escribe sobre el papel con el símbolo «W». 
Este símbolo tiene el efecto de rebajar el tono de la nota en luí 
tono. Una nota Si^ tiene el mismo tono que un La, aunque se- 
ria incorrecto llamarle La en ese contexto particular. 

Del mismo modo, el doble sostenido -que se escribe con 
una «x» o con el símbolo «*»- eleva la nota un tono. Sirva de 
ilustración y ejemplo d pentagrama de la derecha: los símbo- 
los del inicio indican que todas las notas de esas líneas o espa- 
cios tienen que tocarse como sostenidos; la séptima nota de 
la secuencia es un «Fa doble sostenido», y, aunque tiene el mis- 
mo tono que un Sol, no sería correcto colocarla en el «espa- 
cio» del Sol, ya que el símbolo del comienzo de la partitura nos 
indica que todas las notas que aparecen en esa posición ya son 
sostenidas. 



RESUMEN DE LAS ALTERACIONES 



SOSTENIDO 

Eleva la nota en un semitono. 

BEMOL 

Rebaja la nota en un semitono. 

DOBLE BEMOL 

Rebaja la nota en un tono, 

DOBLE SOSTENIDO 

Eleva la nota en un tono. 

BECUADRO 

Devuelve a una nota sostenida 
o bemol su valor anterior. 





i 
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OTRAS DOS MELODÍAS 



He aquí dos ejemplos nuevos para practicar. En ambos se mues- 
tran los nombres de las notas y la digitación* 



meras líneas de la obra; asimismo, altera las últimas tres notas de 
cada línea para que todas las notas rengan el mismo valor tem- 
poral o duración (véase Lección dos). Dado que sólo se utilizan 
cinco notas, se puede tocar el fragmento sin mover la mano. 



«HIMNO A LA ALEGRÍA» 

Esta melodía es parte del movimiento final de la Novena sinfonía 
de Reethoven. Obsérvese que se han incluido algunas notas enar- 
mónicas. Este arreglo muy simplificado integra sólo las dos pri- 



VALS EN LA 

Para practicar correctamente esta melodía, hay que contar «un - 
dos - tres» en un ciclo repetitivo, marcando ligeramente la nota 
que tocamos al contar «un». 



«HIMNO A LA ALEGRÍA», DE LUDWIG VAN BEETHOVEN 
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LECCIÓN DOS 



TIEMPO, MOVIMIENTO Y RITMO 

En esta lección vamos a estudiar los conceptos fundamentales del tiempo, el movimiento y el ritmo. 
Seguir el ritmo es un aspecto básico que todo músico debe desarrollar. Ello significa ser capaz de 
tocar una pieza (o acompañar a otros músicos) reproduciendo su ritmo. Para muchos principiantes 
el movimiento y el ritmo son uno de los objetivos más difíciles de alcanzar, aunque, como todo lo 
relacionado con la música, la práctica es un gran aliado. 



LOS ELEMENTOS DEL TIEMPO 



En todas las formas de música el tiempo viene definido por dos 
elementos diferenciados y esenciales: el movimiento y el ritmo. 
El movimiento es Ja velocidad a la que se toca una pieza musical. 
Se puede medir en función de los «tiempos» por minuto (abre- 
viado bpm, del inglés « beats per minute») o con una serie de 
instrucciones escritas denominadas «indicaciones de movi- 
miento». El RITMO, por su parte, hace referencia al modo de 
interpretación o de acentuación de las notas que se tocan. 

ENCONTRAR EL RITMO 

Si escuchamos cualquier fragmento musical observaremos una 
cierta cadencia redundante que parece «regir» la pieza* Este 
efecto es el ritmo. Hagamos un experimento: tomemos cual- 
quier partitura y empecemos a dar palmadas o golpéenos con 
los dedos siguiendo el ritmo. Pronto nos encontraremos si- 
guiendo un ritmo marcado. Es independíente de! movimiento, 
puesto que a cualquier velocidad el tiempo que separa cada 
pulsación sera siempre el mismo. 

Una gran parte de la música que se roca en Occidente puede 
contarse en ciclos de cuatro pulsaciones. Estos agrupa mi en tos 
naturales se conocen en la música escrita como COMPASES. El 
ritmo se crea y se define según la duración de las notas que se to- 
can en cada compás; el más sencillo es el que comprende cuatro 
notas llamadas NEGRAS* Cada una vale un tiempo. Este tipo 
de compás se llama COMPÁS DE CUATRO POR CUATRO. 

Una nota cuyo valor equivale al de cuatro negras se llama 
REDONDA. El valor de las demás notas se fija en relación con 



ESCRITURA DE LAS NOTAS 



El tono de las notas depende de la posición de su CA- 
BEZA en el pentagrama. El valor de la nota depende de 
su aspecto. Una redonda se escribe con un círculo; una 
blanca, con un circulo vacío con un PALO; una negra, con 
un círculo relleno con un palo. Los valores inferiores se 
representan con círculos rellenos con palos y un siste- 
ma de CORCHETES o RABILLOS. En el esquema al pie de 
la página aparece toda la gama de valores. 

Cuando aparecen en una secuencia, los grupos de 
corcheas y otros valores menores se pueden escribir 
«unidos», reemplazando los corchetes por BARRAS (véa- 
se el cuadro de la página siguiente). 



la redonda* Ésta se divide en cuatro para crear la negra, el valor 
que constituye un tiempo en la mayor parte de las melodías. Así, 
el valor de nota es un múltiplo o un divisor de una negra. Este 
concepto es importante para comprender la escritura musical. 
Cada uno de los múltiplos o divisiones tiene su propio nombre. 

El valor de una nota se define según !os tiempos que dura y 
se escribe mediante símbolos distintos* Por ejemplo, la negra 
se presenta como un círculo lleno con un palo. (La dirección 
del palo, hacia arriba o hacia abajo, depende de la posición 
que ocupe la cabeza en el pentagrama.) 

En el cuadro de la pagina siguiente presentamos los dife- 
rentes tipos de nota y su valor en tiempos (el nombre entre pa- 
réntesis se usa, a veces, en América Latina, por influencia dej 
lenguaje musical empleado en los Estados Unidos). 



Palo , ✓ Corchete i 

„ j j — >j> j> 

REDONDA BLANCA NEGRA CORCHEA SEMICORCHEA FUSA 
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NOMBRES DE LAS NOTAS Y SUS VALORES 



REDONDA 

(NOTA 

COMPLETA) 

CUATRO 

TIEMPOS 



H 



BLANCA 

(MEDIA NOTA) 
DOS TIEMPOS 



NEGRA 

(CUARTA) 
UN TIEMPO 



CORCHEA 

(OCTAVA) 
MEDIO TIEMPO 



SEMI- 

CORCHEA 

(DIECISEISAVA) 
UN CUARTO 
DE TIEMPO 



FUSA 

(TREINTAIDO- 
SAVO DE NOTA) 
UN OCTAVO DE 
TIEMPO 
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CREACIÓN DEL RITMO COMBINANDO 
DIFERENTES VALORES 



Si la música que escuchamos se compusiera siempre con notas 
de la misma duración sería muy monótona. El ritmo se crea 
con los diferentes agru panden tus y acentos de las notas de 
cada compás. Para crear ritmos más interesantes, se combinan 
notas de distintos valores. No obstante, deben organizarse de 
modo que la suma de los tiempos de las notas de un compás 
siempre coincida con el COMPÁS de la partitura. 

La música se compone de notas agrupadas en compases, 
que se señalan en la partitura escrita con líneas verticales en el 
pentagrama. El número especifico de tiempos de cada compás 
se indica al comienzo de la partitura con dos dígitos. Por ejem- 
plo, en un compás de cuatro negras, denominado «cuatro por 
cuatro», cualquiera que sea el valor de las notas del compás, 
EL TOTAL DEBE SUMAR CUATRO TIEMPOS DE NEGRA. 

Observemos los dos pentagramas de esta página; pertene- 
cen a la popular melodía popular estadounidense Un yanqui . 
A diferencia de la música escrita que estudiamos en la Lec- 
ción uno, los pentagramas siguientes están divididos en ocho 
compases. Los dos números al inicio del pentagrama nos dicen 
que el compás es de cuatro por cuatro; es decir, si se suman los 



valores de las notas de cualquier compás, el resultado siempre 
serán cuatro negras. La doble barra al final del octavo compás 
-con una línea más gruesa- indica el final de la partitura. 

Como en anteriores casos, debajo de los pentagramas in- 
cluimos el nombre de las notas (azul) y la posición de los de- 
dos (verde). Esta vez, además, añadimos una tercera franja 
( rosa A que indica el conreo (los números subrayados indican 
cuándo se debe tocar la nota). Cuente los tiempos de cada 
compás (de uno a cuatro) y toque una nota en cada tiempo du- 
rante los tres primeros compases. Observará que dos de los 
compases se diferencian de los otros en que incluyen blancas, 
que tienen una duración de dos tiempos. Cuando llegue al cuar- 
to compás, toque el Do en el tiempo «un», sosténgalo durante 
rodo el «dos» y luego toque el Si sobre el «tres» y el Sol sobre 
el «cuatro». Del mismo modo, en el octavo compás, toque el 
Do al contar «un», sosténgalo durante todo el «dos», toque 
d segundo Do sobre el «tres» y sosténgalo hasta completar el 
«cuatro», 

COMPÁS DE TRES POR CUATRO 

Después del compás de cuatro por cuatro, el más frecuente es 
el de «tres por cuatro», que tiene tres tiempos en cada compás. 
La siguiente partitura que presentamos corresponde a la fa- 



UN YANQUI. POPULAR DE ESTADOS UNIDOS 
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rnosa nana Candó» de cuna de John unes Brahms. Está escrita 
en compás de tres por cuatro (también denominado « tiempo 
de vals»). En esta ocasión hay una mayor cantidad de notas, 
entre ellas corcheas, que tienen un valor de medio tiempo* 
Para contar el compás de tres por cuatro hay que repetir ci- 
clos de tres tiempos. El modo más sencillo de contar corcheas 
es insertar la conjunción «y» entre cada tiempo. Empiece con- 



tando «un - dos fres.**», y luego divida los tiempos; «uno - y 
dos - y - tres - y*..», I laga la prueba con el segundo compás. 
Toque el Sol (blanca) contando «uno», sosténgalo durante el 
«y - dos - y», toque el Mi (corchea) al contar «tres» y, por úl- 
timo, el segundo Mi (corchea) sobre e! «y». 

Ahora practique con toda la pieza, contando los tiempos 
mientras toca. 




UN MOMENTO... 



... ¿No hablamos dicho que los valores de las notas de 
cada compás tenían que sumar el total de tiempos espe- 
cificado en el indicador de compás? ¿Entonces qué pasa 
con el primer y el último compás? ¿Por qué suma uno el 
primero y dos el último, cuando deberían sumar tres? 
Eso ocurre porque la música en realidad no empieza en 
el primer tiempo del primer compás -la primera corchea 
se toca en el tercer tiempo- Este desajuste se compensa 
en el compás final, que presenta una blanca que dura 
dos tiempos. Si se suman \oí valores de los dos compa- 
ses se observará que el resultado final son tres tiempos. 



Sí se trata de una secuencia musical sin repeticiones se 
pueden llenar los espacios con SILENCIOS (explicaremos este 
concepto más adelante, en esta misma lección). Sin embar- 
go, si se considera el fragmento como una secuencia musi- 
cal con repetición, aparece la lógica: si el último compás tu- 
viera sus tres tiempos reglamentarios y luego se volviera al 
primer compás -con sus dos tiempos «vacíos»- habría un si- 
lencio de tres tiempos, que sonaría incorrectamente. Al es- 
cribirlo tal como está, se supone que, en caso de repetición, 
el compás 9 y el 1 SON el mismo compás, sólo que uno de 
los tiempos está al principio y los otros dos al final. 



4 
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' LA PROLONGACIÓN 
DE LAS NOTAS 



Todas las notas que liemos visto hasta 
ahora se basaban en Sa idea de una di- 
visión perfecta a partir de la redonda. 
Pero ¿qué hacemos, por ejemplo, si que- 
remos tocar una sola nota que dure TRES 
tiempos? ¿U otra en el último tiempo 
de un compás y sostenerla hasta el pri- 
mer tiempo del compás siguiente? La 
respuesta son los PUNTILLOS y las I 1- 
G ADURAS. 

EL USO DE LAS LIGADURAS 

Una ligadura es una línea curva que une 
dos notas, creando el efecto de una sola 
nota sumando el valor de ambas. Ob- 
servemos ¡os dos primeros compases del 
pentagrama siguiente. Las dos blancas a 
ambos lados de la barra divisoria están 
unidas por una ligadura. Ello da a la pri- 
mera blanca un valor efectivo de cuatro 
tiempos. Esta primera blanca se toca en 
el tercer tiempo del primer compás y se 



VALORES DE LAS NOTAS LIGADAS 



El uso de las ligaduras sigue una ló- 
gica sencilla. Sólo hay que sumar los 
valores de las dos notas y sostener 
la PRIMERA durante todo el tiempo. 

Es el único modo de prolongar 
las notas más allá de una barra divi- 
soria . Las ligaduras también se pue- 
den emplear dentro de un mismo 
compás para crear valores que no se 
pueden escribir fácilmente de otra 
forma. Asimismo, se utilizan como 
ayuda para la interpretación. 

Las ligaduras siempre unen las no- 
tas por la cabeza. Si el palo apunta 
hacía abajo, la ligadura va por en- 
cima de la cabeza; si apunta hacia 
arriba, va por debajo de la nota. 




sostiene a lo largo de los dos tiempos del 
compás siguiente. LA SEGUNDA BLAN- 
CA NO SE TOCA SEPARADAMENTE, 
puesto que la segunda nota de una liga- 



dura nunca se presiona. Toque los cuatro 
compases siguientes, fijándose de modo 
especial en el valor de las notas, que apa- 
rece indicado debajo del pentagrama. 




Si se añade un puntillo a cualquier nota 
se aumenta su valor en la mitad, Por 
ejemplo, una blanca con puntillo tiene el 
valor de tres negras, y se le llama BLAN- 
CA CON PUNTILLO. Igualmente, una 
NEGRA CON PUNTILLO tiene el va- 
lor de una negra y media. 

Fijémonos en el primer compás del 
ejemplo que hay en la página siguiente, 
que comienza con dos negras con pun- 
tillo. La primera negra con puntillo se 
toca en el primer tiempo; la segunda cae 
entre el segundo y el tercer tiempo; la 
ultima negra cae en el cuarto tiempo. 



que alteremos las notas, el valor total si- 
gue siendo el de un compás de cuatro 
por cuatro: I 7. tiempos + I 7 tiempos + 
l tiempo - 4 tiempos. 

El segundo compás comprende una 
blanca con puntillo y una negra. La nota 
Do se toca en el primer tiempo y dura 
tres tiempos; la negra se toca en el cuar- 
to tiempo. 

E! tercer compás es algo más com- 
plicado, puesto que presenta corcheas 
con puntillo y semicorcheas con punti- 
llo* Aunque las dos notas que compo- 
nen cada par tienen un valor diferente. 



i 



Blanca con puntillo = 
3 tiempos de negra 



j. 



Negra con puntillo = 
VA tiempos de negra 
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son más fáciles de leer combinadas, o en GRUPOS. Para in- 
terpretar estas notas, recuérdese que el numero de barras del 
grupo lia de ser exactamente el mismo que el de corchetes 
que llevaría cada nota por separado. Así, la primera nota 
tiene una sola barra, por lo que es una corchea (medio tiem- 
po}. NO OBSTANTE, como la nota lleva puntillo, tiene un 



valor de tres cuartos de tiempo. La segunda nota tiene una ba- 
rra y otra «partida», lo que equivale a dos corchetes, por tan- 
to es una semicorchea, con un valor de un cuarto de tiempo. 
Estudie los cuatro compases atentamente contando los valores 
mientras los toca. Asimismo, puede escucharlos en la pista 12 
del CD. 




WOLFGANG AMADEUS MOZART ( 1756 - 1791 ) 




El niño prodigio más famoso de la historia de la música a los 
cuatro años ya había dado claras muestras de sus aptitudes. 
Tal como contaba su hermana, Anna María, «aprendía una 
pieza en una hora y un minueto en media hora, y podía 
tocarlos sin cometer errores y con la máxima delicadeza, 
manteniendo el ritmo exacto. Hacía tales progresos que a 
los cinco años ya estaba componiendo pequeñas obras». 

Su padre, Leopold, cuando descubrió su extraordinario 
talento se dispuso a explotarlo al máximo, A los diez años, 
Mozart ya asombraba al público en las cortes de Europa 
con su precoz habilidad al teclado. 



Durante los siete años siguientes, tras ser contratado 
como Konzertmeister por el príncipe-arzobispo Collore- 
do de Salzburgo, escribió composiciones prodigiosas: mi- 
sas, sinfonías, todos sus conciertos para violín, seis sonatas 
para piano, varías serenatas y divertimentos y su primer 
gran concierto para piano. 

Tras pasar un tiempo en París y Munich, fue llamado de 
nuevo a la corte de Salzburgo. No obstante, cada vez acep- 
taba menos la ignominia de ser tratado como un sirvien- 
te, y en mayo de 1781 se trasladó a Viena, donde iniciaría 
una peligrosa carrera independiente, ganándose la vida con 
la docencia, la interpretación y la composición de óperas 

una serie de conciertos para 
había escrito quince, que son 
mayores logros musicales. 

1786 escribió su primera gran ópera, Las bodas de 
Fígaro , a la que siguió Don Giovanní (1787), Cosí ían tutte 
(1790) y La flauta mágica (1791), que se cuentan actual- 
mente entre las obras más populares del repertorio ope- 
rístico habitual. 

Aunque siguió viajando, Mozart mantuvo su domicilio 
en Viena hasta el fin de sus días. Pero, pese a su fama 
como músico y compositor, sus últimos años estuvieron 
dominados por la pobreza. La vida desordenada, la mala 
gestión de sus cada vez menores ingresos y el coste de los 
cuidados médicos que precisaba su esposa, Constanze, le 
llevaron a una situación económica desesperada. 

Mozart murió de fiebre el 5 de diciembre de 1791 y fue 
enterrado en una tumba anónima en el patio de la iglesia 
de San Marcos de Viena. Su muerte despertó poco interés 
y en unos años se olvidó la ubicación exacta de su tumba. 



v 
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AGRUPA MIENTO 
D E NOTAS 



Tal como ya se ha explicado, los 
valores iguales o menores a la cor- 
chea se pueden unir sustituyen- 
do el corchete por una BARRA. 

Sin embargo, las notas no se 
suelen agrupar de modo aleato- 
rio. Los tres ejemplos a continua- 
ción expresan lo mismo, pero de 
distinta forma. En la práctica, el 
compás con corcheas sueltas no 
se utiliza. Por lo que se refiere 
al segundo y el tercer pentagra- 
mas, la agrupación depende del 
fraseo. 



En el segundo compás, cada par 
de corcheas se puede considerar 
una entidad separada; mientras 
que el tercer compás comprende 
dos frases de cuatro corcheas. 

Notas variadas 

Los dos compases siguientes 
muestran cómo se pueden agru- 
par valores diferentes. Obsérve- 
se que las barras establecen di- 
visiones lógicas del compás, con 
un grupo por tiempo. 

n JTjp: 

- 9 ¿ 



SILENCIOS O PAUSAS 



Puede parecer extraño, pero si se piensa 
detenidamente el silencio es un aspec- 
to fundamental de cualquier partitura: 
sin él, siempre escucharíamos un soni- 
do continuo. Estas pausas son las que 
crean (o por lo menos ponen de mani- 
fiesto) el ritmo de la pieza musical. 

En la notación estándar hay una se- 
rie específica de instrucciones que indi- 
can períodos de silencio. Se llaman SI- 
LENCIOS o PAUSAS. De hecho, todos 
los tipos de notas estándar que hemos 
estudiado tienen su pausa equivalente; 
se pueden observar en el recuadro si- 
guiente. 



Una pausa se usa en música escrita 
exactamente del mismo modo que una 
nota. Pensemos, por ejemplo, en un com- 
pás de cuatro por cuatro. Para escribir 
una nota que empiece en el primer tiem- 
po y que se sostenga tres tiempos, segui- 
da de un silencio en el cuarto tiempo, 
habría que usar una blanca con puntillo 
y una pausa de negra; la suma de tiem- 
pos da cuatro. El valor total de las notas 
y los silencios debe ser el mismo que el 
indicado en el compás. 

NOTA: Preste especial atención a la 
diferencia entre las pausas ác redonda 
y de blanca: la primera cuelga de la se- 
gunda línea del pentagrama; la segunda 
se apoya en la tercera línea. 




PERCIBIR EL SILENCIO 

Observemos los ejemplos de la derecha. 
Cada uno es un compás de cuatro por 
cuatro, Toq liémoslos: la nota del primer 
compás dura los cuatro tiempos; en el 
segundo compás, hay que tocar la nota 
durante tres tiempos y descansar el últi- 
mo; en el tercero, la nota dura dos tiem- 
pos, y el silencio, otros dos; en el ultimo 
compás, la nota va en el primer tiempo 
y el silencio dura los otros tres. 

Un silencio puede resultar difícil de 
percibir, sobre todo por debajo del va- 
lor de una corchea, ya que cuesta dife- 
renciarlo de la pausa natural que se pro- 
duce al pasar de una nota a otra. 
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UN POCO DE MOZART 



STACCATO 



E] siguiente ejercicio es la melodía de la 
«Canción de Zerlina» de Ja ópera Don 
G io va nn i de M oz a rt . 

Antes de interpretar la pieza, lea el 
aparrado sobre el staccato (véase a la 
derecha), dado que el octavo compás 
incluye una serie de notas que deben to- 
carse de este modo. 

Debajo década pentagrama aparecen 
los nombres de las notas, la digitación y 
eJ conreo* Sin embargo, intente descifrar 
las notas sin mirar. 



El STACCATO, que literalmente sig- 
nifica «separado», es lo opuesto del 
puntillo, ya que reduce la duración 
de una nota. Normalmente se indica 
colocando un punto por encima o 
por debajo de la cabeza de la nota* 
Por regla general, el staccato pue- 
de tratarse como una reducción del 



valor de la nota a la mitad y una 
pausa durante la segunda mitad, tal 
como se muestra a continuación. 

El staccato es un efecto de esti- 
lo que indica más un modo de tocar 
que una medida precisa, pero NO es 
una señal de que se tenga que re- 
cortar la nota al máximo. 
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MÁS SOBRE LOS COMPASES 



Tal como ya hemos visto, el compás de una partitura se define 
por los dos números del inicio del pentagrama dispuestos en 
forma de quebrado. El superior indica la cantidad de tiempos 
que tiene el compás. El inferior, d valor de cada uno de esos 
tiempos; es decir, si es dos, cada tiempo equivale a una blanca; 
si es cuatro, equivale a una negra; si es ocho, equivale a una 
corchea. 




Indica el número de tiem- 
pos del compás. 



Indica el valor de cada 
tiempo: «4» significa que 
son negras. 



El compás de cuatro por cuatro es el más frecuente. Tam- 
bién se le denomina COMPÁS COMPLETO. 

COMPASES SIMPLES 

Los tres fragmentos de la izquierda están escritos en compás 
de dos por cuatro, tres por cuatro y cuatro por cuatro, respec- 
tivamente. Son ejemplos de COMPASES SIMPLES, En cada 
caso, cuando se cuentan los tiempos el énfasis natural siempre 
recae en el primer tiempo, lo que marca el ritmo de la partitura. 

Ello permite aclarar la diferencia entre dos compases de dos 
por cuatro y uno de cuatro por cuatro. Para ello pondremos un 
ejemplo. La mayor parre de las marchas militares están escritas 
en dos por cuatro: imaginemos a los soldados marchando a la 
orden de «IZQUIERDA - DERECHA - IZQUIERDA - PERE- 
CI IA». El énfasis se marca cada dos tiempos, NO cada cuatro. 




COMPASES COMPUESTOS 



Los tres compases «simples» que acabamos de ver tienen tiem- 
pos divisibles por dos. Existen otros compases en los que los 
tiempos son divisibles por tres. Se conocen como COMPASES 
COMPUESTOS. 

Un compás de dos tiempos podría contener dos grupos de 
corcheas. En uno compuesto, en cambio, un compás de dos 
tiempos indicado como SEIS POR OCHO comprendería 
dos grupos de tres corcheas. Del mismo modo, un compás de 
tres tiempos podría contener tres grupos de tres corcheas en un 
compás de NUEVE POR OCHO, y un compás de cuatro tiem- 



pos podría contener cuatro grupos de tres corcheas si el com- 
pás fuera de DOCE POR OCHO. 

Toque los ejemplos siguientes. Oirá el efecto de modo más 
claro si marca un poco más el primer tiempo de cada compás. 




COMPASES DE AMALGAMA 



En la gran mayoría de partituras occidentales se emplean 
compases simples y compuestos. Pero también existe una 
serie de compases menos usados cuyo número de tiem- 
pos no es divisible por dos o por tres. Se conocen como 
COMPASES DE AMALGAMA. 

Los compases de amalgama más frecuentes son los 

f 

que suman cinco o siete tiempos, pero en ocasiones tam- 
bién se emplean de once y trece tiempos. 



Para familiarizarse con ellos, empiece contando en voz 
alta ciclos de cinco o siete, haciendo énfasis en el primer 
tiempo de cada ciclo. Por «antinaturales» o complejos que 
puedan parecer, incluso los más asimétricos se pueden in- 
terpretar fácilmente como una combinación de grupos de 
dos, tres o cuatro tiempos. Por ejemplo, un compás de sie- 
te por cuatro se puede interpretar como un compás de 
cuatro por cuatro seguido de uno de tres por cuatro. 



i 
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EJEMPLO DE COMPÁS SIMPLE 



Para variar un poco la práctica, proponemos a continuación 
una melodía escrita en compás de dos por cuatro: la canción po- 
pular americana Shell Be Corning Round the Mountain . Esta 



pieza integra conceptos tratados en esta lección, como Jas liga- 
duras, los puntillos y los silencios. 

Dado que tiene muchas corcheas, en vez de contar «un - dos» 
introduzca un «y» entre cada tiempo* Como en las anteriores 
ocasiones, debajo del pentagrama aparece escrito el conreo. 




EJEMPLO DE COMPAS COMPUESTO 



Un compás de seis por ocho es el equivalente compuesto del 
dos por cuatro, lo que significa que cada compás de la partitu- 
ra tiene un valor total de seis corcheas. 



Sirva de ejemplo la melodía tradicional Porque es un mu- 
chacho excelente. 

(NOTA: El símbolo que hay sobre el Mi del séptimo compás 
es un CALDERÓN. Indica que se debe hacer una pausa después 
de la nota, cuya duración queda a discreción del intérprete.) 





52 



PARTE SEGUNDA | TOCAR EL PIANO 



LECCION TRES 

POLIFONÍA SIMPLE 

Hasta ahora hemos tocado notas una después de otra. Pero una de las razones que hacen del piano 
un gran instrumento es que, si se usan ambas manos, se puede tocar hasta diez notas a la vez. 

Este grado de polifonía -es decir, el efecto de tocar más de una nota al mismo tiempo- permite la creación 
de música muy elaborada, distinta a todo lo que se puede tocar con otros instrumentos. En esta lección 
vamos a poner a trabajar la mano izquierda, con la incorporación de acompañamientos sencillos 
a algunas melodías tocadas con la mano derecha. 



LA CLAVE DE FA 



En la mayor parre de la música para 
piano, la mano izquierda se reserva 
para ejecutar las notas graves del pen- 
tagrama, escritas en otro pentagrama 
por debajo de la voz aguda. Para indi- 
car que las notas son más graves, el 
pentagrama de la mano izquierda está 
en CLAVE DE FA. Recuérdese que los 



nombres de las notas escritas en las lí- 
neas y espacios del pentagrama en cla- 
ve de Fa no son los mismos que en 
clave de SoL En las líneas se encuentran 
(de abajo arriba) las notas Sol, Si, Re, 
Fa y La; y en los espacios La, Do, Mi 
y SoL 

Para señalar que los pentagramas de 
la mano derecha y la mano izquierda es- 
tán relacionados (y que se deben tocar 



simultáneamente), se unen con una lla- 
ve situada al principio. 

LA MANO IZQUIERDA 

Para la mayoría de principiantes -espe- 
cial mente los diestros- el empleo de la 
mano izquierda suele ser una experien- 
cia dura y Frustrante, ya que se utiliza 
mucho menos, por lo que tiene menos 
fuerza y habilidad y es más difícil de con- 








LA NOTA FA 
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molar que la derecha, ello resulta espe- 
cialmente evidente en los movimientos 
entre los dedos anular y meñique. 

UN SENCILLO EJERCICIO 

Para empezar, simplemente pondremos 
los dedos en marcha tocando las cinco 
notas que se muestran en la página an- 
terior. Comience tocando el Do con el 
menique (5), tal como ilustra la fotogra- 
ba, Preste especial atención a la escri- 
tura* Observe que la clave de Fa redefi- 
ne los nombres de las notas de manera 
que, en este caso, el Do se escribe en el 
segundo espacio del pentagrama. PERO 
NO SE TRATA DEL DO 3: en clave de 
Fa, el Do 3 aparecería en la primera li- 
nea adicional superior, lo que significa 
que el Do que estamos tocando es e! 
Do 2, una octava por debajo del Do 3. 

Siga con el ejercicio, tocando la nota 
indicada en los otros recuadros. El Re 
se toca con el dedo anular (4 ), el Mi con 
el dedo de en medio (3), el Fa con el 
dedo índice (2) y el Sol con el pulgar ( I ). 

Una vez finalizada la secuencia en 
orden ascendente, toque las notas en 
sentido inverso, empezando con el pul- 
gar en el Sol y bajando hasta el Do, que 
tocará con el meñique (5). 




EL CRUCE DE LOS DEDOS 



Ya nos hemos acostumbrado a la idea 
de mover los dedos para poder llegar 
más allá del rango de cinco notas, pa- 
sando el pulgar por debajo de los otros 
dedos o cruzando el índice o el dedo de 
en medio por encima del pulgar para 
avanzar. Con la mano izquierda se pue- 



de aplicar el mismo principio, puesto que 
los dedos de la mano izquierda son si- 
métricos a los de la mano derecha, aun- 
que en el orden inverso. Ello significa que 
al BAJAR el tono el pulgar se pasa por 
debajo de los otros dedos para poder 
continuar, y al SUBIR el tono los dedos 
índice o de en medio se cruzan por enci- 
ma del pulgar. 




■ 
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IDENTIFICACIÓN DE LAS NOTAS EN CLAVE DE FA 



A continuación proponemos algu- 
nos sencillos ejercidos destinados a 
familiarizarse con las notas escritas 
en clave de Fa, Debajo de cada nota 
aparece su nombre y el dedo con el 
que se tiene que tocar. No olvide 
que los números de los dedos son 
los mismos que los correspondien- 
tes a ía mano derecha: el pulgar es 
el «1», el índice es el «2», el de en 
medio es el «3», el anular es ei «4» 
y el meñique es el «5». 

Cuando se aprende a tocar un ins- 
trumento nuevo, siempre resulta di- 
fícil hacer que el anular y el meñique 
se muevan con suavidad, puesto 
que en la vida diaria raramente tene- 
mos que ejercitar esos músculos. Este 
problema se multiplica en la mano 
«débil». Para conseguir que esos dos 
dedos se muevan independiente- 
mente {uno tiende a seguir al otro 
automáticamente) hay que fortale- 
cerlos; eso se alcanza con la práctica. 
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ESCALAS ASCENDENTES 
Y DESCENDENTES 



Los dos pentagramas al final de la página 
anterior muestran una secuencia de notas 
entre un Do y otro Do, en clave de Fa. 
El primero es una escala ascendente, y el 
segundo, una escala descendente. Las no- 
tas están una octava por debajo que las 



SECUENCIA ASCENDENTE 

1, Toque el Do con el meñique (5). - 

2, Toque el Re con el anular (4). 

3, Toque el VI i con el de en medio (3). 

4, Toque el Fa con el índice (2), 

5 , Toque el Sol con el pulgar (1). 

6, Cruce el dedo de en medio por enci- 
ma del pulgar para tocar el La (3). 

7, Toque el Si con el índice (2). 

8, Toque el Do con el pulgar (1 }, 



secuencias parecidas en clave de Sol que 
practicamos con la mano derecha. 

Si se fija atentamente observará que 
la digitación de la escala de Do mayor 
ASCENDENTE con la mano izquierda 
es idéntica a la de la escala de Do ma- 
yor DESCENDENTE que se toca con la 
mano derecha. A continuación mostra- 
mos la digitación completa. 



SECUENCIA DESCENDENTE 

1. Toque el Do con el pulgar [ 1). 

2. Toque el Si con el índice (2). 

3. Toque el La con el de en medio (3). 

4. Pase el pulgar por dentro de los otros 
dedos para tocar el Sol { 1). 

5 . Toque el Fa con el índice (2). 

é. Toque el Mi con el de en medio (3). 

7, Toque el Re con el anular (4). 

8, Toque el Do con el pulgar ( i ). 



EJERCITACIÓN 



No es necesario pasar horas sen- 
tado al piano para ejercitar los de- 
dos. Seguidamente proponemos 
una selección de ejercicios que se 
pueden realizar en la mesa del co- 
medor, en el despacho o mien- 
tras se viaja en tren. Sólo hay que 
apretar los dedos contra cualquier 
superficie, como si fuera un piano. 

Haga los siguientes ejercicios 
(los números hacen referencia a 
los dedos): 

1 — 2 — 3 — 4 — 5 — 4 — 3—2—1 
5 — 4 — 3 — 2 — 1 — 2 — 3 — 4—5 
1—5— 4— 2— 3— 1—2 
1 —3 — 2 — 4 — 3—5—2 — 4 — 1 
5 — 3 — 4 — 2 — 3 — 1 —2 — 5 



i 
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MELODÍAS CON LA MANO IZQUIERDA 



Casi siempre, la línea melódica aparece en el pentagrama de la 
clave de Sol y se interpreta con la mano derecha, Pero a conti- 
nuación se han escrito dos sencillas melodías para practicar 
con la mano izquierda. 

La primera es la antigua roñada popular estadounidense 



John Brown's Body , conocida también como Himno de bata- 
lla de la República. Preste atención a la digitación, en la segun- 
da línea por debajo de cada pentagrama; observe también que 
en el séptimo compás las cuatro negras se tocan en staccato. 

La partitura del segundo recuadro es la tradicional melodía 
inglesa Oh Dear! What Can The Matter Be? Observe que está 
escrita en un compás de seis por ocho. 





\ 
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PRIMER EJERCICIO A DOS MANOS 



Aunque el uso Je la mano i/quurrdj puede resultar complica' 
do p.ir .1 lot principiante*, ésto* vj tendrían que estar preparados 
p.ir.i ¿ifrnnt.ir su pnmcr.i pt e/a J ñuños, 

I i pjriitura de l.i pinina siguiente es un arreglo simplifica- 
do de \a óberrura de la ( ahaUcru ligera de f r,m/ Suppr 1 1 820 
1895K I a digitación sugerida para las notas agudas aparece en 
la franfa a/u! que hay encima Je los pentagramas; la digitación 
de las notas graves se reproduce en la franja inferior. 

POR DÓNDE EMPEZAR 

En primer lugar, fíjese en el compás; la pie/a esta escrita en seis 
por ocho, I so significa que cada compás vale seis corcheas, 
o sea, tres tiempos. El conreo de tiempos, por tanto, debería 
realizarse de tres en tres, aunque, dado que estamos hablando 
de corcheas, lo más fácil es hacer ocios de seis. 

Otro tauor importante es el mm límenlo, ;A que veh acidad 
se debe interpretar la partitura? Si se observa d pentagrama de 
la mano derecha, por encima de la indicación de compás se en 
uientra la palabra allegrelín. Es un ejemplo á< fNDK ACIÓN 
DE MOVIMIÍ MO. Informa sobre la velocidad de la pie/a, y 
también señala el carácter - de la música, Altegrcíln se podría 
traducir corno -bastante rápido-. Hablaremos de las indica- 
clones de movimiento en mayor profundidad más adelante. 

LA MANO DERECHA 

Dado que se trata de la primera ve/ que abordamos una pie- 
za para dm manos, comience con la parte correspondiente a la 
mano derecha, locándola sola. 

En primer lugar, observe la agrupación de las corcheas en los 
compases 2, 3 y 4. Aunque hay una secuencia de cuatro cor- 
cheas, solo las tres últimas están agrupadas; la primera se pre- 
senta como una nota sola. Al estar escrita la música en un com- 
pás de seis por ocho, las notas con un valor de medio tiempo 
o menos se pueden unir en grupos de dos o de tres. El hecho de 



que en este caso se hagan grupos de tres nos informa sobre 
la forma en que hay que interpretar las notas. Si hubiera ha 
bido dm pares de corcheas, habría que marcar sutilmente h 
primera ñora de cada pan agrupándola* de tres en tres se indi 
ca que hay que dar mayor énfasis a la primera mita dv cada 
grupo de tres. 

En lo* compases 5, 9 y 13 has que prestar especial atcncior 
a la pausa de corchea, evitando sostener la negra anterior du 
rante tres tiempos. 

LA MANO IZQUIERDA 

Lina ve/ hav.i adquirido voltura con la melodía principal, puc 

• * ■■ ■' : '• 

pentagrama interior es muj simple. Como <*aüa compás nent 
un valor de seis corcheas 'debido al compás de seis por ocho) 
su duración es de tres nempm en codo* los cato*. Esta línea dt 
acompañamiento, ex trenadamente sencilla, consta en su ma 
yoría de blancas con puntillo, que empiezan en el primer tiern 
po y duran todo el compás. Cuando no es así (compases 5 
K, n y Ifrs, hay una negra con puntillo en el primer iicmpc 
y otra en el segundo, que dura basta el final del compás 
Si contarnos en ciclos de seis, las notas caen en el - un* y er 
el -cuatro». 

LAS DOS MANOS AL MISMO TIEMPO 

Cuando las dos manos por separado ya suenen correctamente 
podemos intentar tocar ambas a la vez. Intente interpretar k 
pic/a con b mayor suavidad posible. Aunque debería atab.ii 
locándola con rapidez, siga un ritmo cómodo durante el apren 
di/jjt No ve preocupe de los errores, son inevitables a estas al 
turas; continúe hasta llegar al final de la partitura. 

Las primeras vece* es posible que suene de manera forzada 
pero no se desaliente si no le sale tan bien como querría: el vic 
jo dicho - la práctica hace al maestro- es bastante acertado et 
este caso. C uanto m.iv practique, mejor sonará. 

Puede escuchar la partitura completa en la pista 2(1 del CD 



NO ES TAN DIFICIL 



Si su reacción al contemplar la pieza de la página siguien- 
te es de pánico relativo, hecho nada infrecuente entre las 
personas que empiezan a leer a la vista, tranquilícese. Si 
estudia la partitura con calma se dará cuenta de que con- 
siste en una serie de temas y ritmos repetidos. 

La primera mitad de la pieza (compases ES) es bastan- 
te similar a la segunda (compases 9-17), lo que significa 
que cuando haya trabajado los ocho primeros compases. 



el resto le resultará bastante más fácil. E incluso dentro de 
cada mitad hay muchas repeticiones: si observa los com- 
pases 2 . 3 y 4. verá que son idénticos. 

Una gran cantidad de piezas se basan en la repetición, 
de modo que busque siempre los patrones cuando estu- 
die los pentagramas. Aunque las notas no sean las mis- 
mas, es posible que detecte patrones rítmicos repetitivos 
que podrían simplificar mucho el proceso de aprendizaje. 
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RUTINAS TÉCNICAS 



El trabajo con una partitura «real» nos hace sentir satisfechos 
y orgullosos y nos motiva a seguir practicando. Antes, sin em- 
bargo, conviene realizar una serie de ejercicios como los 
siguientes, que, aunque no están pensados para sonar bien, de- 
ben ocupar un papel preponderante en su aprendizaje como 
pianista. 

Desde tiempos inmemoriales, el término PRÁCTICA ha sem- 
brado el terror entre los estudiantes de música de todo el mun- 
do. Y no hay modo de saltársela, ya que no se puede llegar a ser 
un buen músico sin el esfuerzo y la dedicación diarios. 

Existen dos tipos de práctica. La práctica de REPERTO- 
RIO se refiere al trabajo con partituras que se quieren tocar; 
la práctica TÉCNICA consiste en una serie de ejercicios que 
tienen como objetivo mejorar la técnica de interpretación y au- 



mentar la comprensión musical. Fu las sesiones de estudio dú 
rio es preciso incluir ambos tipos de práctica. 

ACORDES DESPLEGADOS 

Cada uno de los pentagramas de los recuadros inferiores (e 
esta página y la siguiente) presenta una serie de secuencias d 
diez notas, llamadas ACORDES DESPLEGADOS. En esta pí 
gina, la secuencia asciende en el primer pentagrama y desda 
de en el segundo; el tercero y el cuarto son repeticiones de le 
dos primeros con la mano izquierda, y se tocan una octava pe 
debajo. Cuando toque estas secuencias DEBE seguir estríen 
mente la digitación. 

Estos ejercicios son muy beneficiosos para el estudiante pe 
distintos motivos, pero sobre todo porque favorecen la mov 
lidad por el teclado. Con el tiempo y la práctica, la utilizado 
de los dedos en el teclado se convertirá en algo instintivo. 






i 








Lección tres ( POLIFONÍA SIMPLE 



59 



CONSEJOS PARA PRACTICAR 



A continuación ofrecemos algunos consejos para que las 
sesiones de práctica sean más efectivas y entretenidas. 

1. Dedique siempre el mismo tiempo al estudio. Intente 
practicar una hora ai día, cinco días a la semana, A medi- 
da que gane experiencia, aumente el tiempo de estudio, 

2. Relájese. Practique con calma. 

3. Empiece las sesiones con un calentamiento técnico, 
como ios ejercidos que se muestran aquí. Aprenderá más 
ejercicios técnicos como estos en las lecciones siguientes. 
Llegará un momento en que deberá dedicar una cuarta 
parte del tiempo de estudio a estos ejercicios. 



4. Plantéese una serie de objetivos mesurables y factibles 
antes de cada sesión. Después de tocar una pieza, valore 
cómo lo ha hecho y qué debería hacer para mejorar. Lue- 
go repita la pieza. 

5. Concéntrese en el estudio. Si no se puede concentrar, 
deténgase y retómelo en otro momento, 

6. Varíe las sesiones de estudio. No toque siempre las mis- 
mas piezas en el mismo orden. 

7. Practique los pasajes difíciles antes de tocar una pieza 
entera. 

8. Intente tocar con un metrónomo (u otro indicador de 
tiempo) por lo menos durante una cuarta parte del tiempo. 







t 
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LA CONTINUIDAD DE LOS PENTAGRAMAS 



El siguiente ejercicio técnico toma la forma Je una pequeña 
tonada* Al principio se alterna ambas manos y acaba con las 
dos tocando a la vez. Cuando los dedos se acostumbren a mo- 



verse por el teclado, le parecerá cada vez más fácil tocar varias 
notas a la vez. 

En este ejercicio seguramente no podrá evitar parar entre el 
primer compás y el segundo, donde la mano izquierda deja 
de tocar y empieza la derecha* 22 ® 




PATRÓN DÉ ACORDES DESPLEGADOS 

Este ejercicio sigue un parrón básico de acordes desplegados, 
pero eleva el tono a cada compás. La mano izquierda toca no- 
tas iguales a las de la mano derecha, pero una octava más bajas. 



Para dominar el ejercicio, toque primero con la mano dere- 
cha y luego repita agregando la izquierda. Es una actividad muy 
útil. Cuando quede satisfecho con el resultado de cada mano 
por separado, toque ambos pentagramas a la vez, 23 
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TRES EJERCICIOS MÁS A DOS MANOS 

Para acabar, presentamos tres variaciones del último ejercicio. 
En la primera, ambas manos tocan una serie similar, pues las 
cuatro notas forman secuencias descendentes. 

Las dos siguientes se diferencian ligeramente, puesto que 
la mano derecha y la izquierda ya no tocan las mismas notas 



en diferentes registros. Esta vez, interpretan con cierta inde- 
pendencia* El ejemplo final es algo complicado, ya que los de- 
dos no se mueven de forma complementaria. Las secuencias 
anteriores eran ascendentes o descendentes en su totalidad, 
pero en ésta Eos dedos tienen que moverse en secuencias di- 
ferentes. 24 @ 
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PÁGINAS WEB DE TEORÍA DE LA MÚSICA 



Seguidamente, ofrecemos una lista de algunas direccio- 
nes de Internet donde se puede encontrar más informa- 
ción sobre teoría de la música. 

Teoría 

http://www.teoria.com/ind ice, htm 
Aula Actual 

http://www.au laactual.com 

Sección de historia y ciencias de la m úsica (Universidad de 
Valladolidi 

http://gramola.fyl. uva.es/musica/ 

Forma antiqva 

http://www.formaantiqva.com/articulos/artindex.php? 
CatiD-1 1 

Biblioteca Virtual de Educación Musica l 
http://www. bi vem . net 

Léeme: Revista electróni ca de educación musical 
http://musica.rediris,es/leeme 
Guía de iniciación a la música clásica 

http://usuarios.lycos.es/guiaudicion/index.htm 



Karadar Music World 

http://www.karadar.com/Diccionario/Defaulthtm 
Filomu sica: Revista de música 
http://www.filomusica.com 
La Oreja D igital 

http://www. laorejadig ital.com 
D ooyoo 

http://www.dooyoo.es/product/116586.html 
Notat ion (en inglés) 

http://www.treblis.com/Notation/Music.htm 
Center for the History of Music Theorv and Literatu ra 
(en inglés) 

http://www.music.indiana.edu/chmtl 
Mus ic Theory Online (en inglés) 
http://music-theory.com 
A Beginner's Guide to Modal Harmony 
(en inglés! 

http://www.standingstones.com/chordname.html 
How Music Works (en inglés) 

http://www.chordwizard.com/theory.html 



POR LAS ALAS DE UNA PALOMA 



En las páginas 64 y 65 presentamos un arreglo sencillo del 
siempre popular solo de coro infantil Por las alas de una palo- 
ma , Hemos escogido esta pieza como un desafío especial, por- 
que es el primer ejemplo en el que no facilitamos los nombres 
de las notas ni la posición de los dedos. El principiante tendrá 
que deducirlos por sí mismo. 

LA PRIMERA LECTURA 

Antes de iniciar la interpretación, estudie la partitura a fon- 
do. Analícela nota por nota, asegurándose de que las recono- 
ce todas. Fíjese sobre todo en las notas enarmónicas. Le puede 
servir de ayuda apuntar los nombres de las notas en ambos 
pentagramas (emplee un lápiz para poder borrar las anotacio- 
nes después). La deducción del nombre de las notas es un ejer- 
cicio muy útil. 

VALORES 

A continuación concéntrese en los valores de las notas y el rit- 
mo de la pieza. Observará que no hay nada especialmente 
complicado, aunque sí existen unos cuantos pares de corcheas 
que tendrá que contar atentamente. Como Por las alas de una 
paloma está escrito en un compás de cuatro por cuatro, tendrá 
que contar «uno - y - dos - y - tres - y - cuatro - y ...» en cada 



compás. De este modo podrá colocar las corcheas en su sitio 
exacto. 

Para reforzar este punto, observemos la línea superior del 
primer compás. Las notas se tocarán siguiendo este conteo: 



1 


La 


negra 


y 






2 


Sol 


corchea 


y 


Fa 


corchea 


3 


Si' 


negra 


y 






4 


La 


corchea 


y 


Sol 


corchea 



DIGITACIÓN 

Por lo que se refiere a la digitación, recuerde siempre que ha de 
elegir un dedo para tocar una nota pensando en las notas si- 
guientes. Como la melodía comienza con tres notas en suce- 
sión descendente, no sería muy sensato tocar la primera nota 
{La} con el pulgar, puesto que le faltarían dedos para tocar las 
notas siguientes. Si emplea el anular, podrá interpretar toda la 
secuencia sin tener que mover la mano, cruzar los dedos o pa- 
sar el pulgar por debajo. 
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POR LAS ALAS DE UNA PALOMA , DE FELIX MENDELSSOHN 
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LECCION CUATRO 

INTERVALOS Y ESCALAS MAYORES 

Es fundamental saber qué son los INTERVALOS para entender los fundamentos de la teoría 

de la música. Un intervalo es la distancia perceptible entre dos notas cualesquiera. Se puede medir 

en tonos o semitonos. Cada intervalo recibe un nombre particular que expresa la separación 

entre sus dos notas. Estas dos notas que conforman un intervalo se pueden tocar a la vez o una tras otra. 

Una ESCALA es una secuencia de tonos fija que empieza con una nota llamada TÓNICA y acaba 

con la misma nota tocada una octava más alta. Los intervalos entre la tónica y las otras notas 

son los que definen la naturaleza de la escala (así pues, NO sólo depende de la tónica). 

Existen algunas escalas que se emplean frecuentemente en las melodías y la armonía occidental; 
las de mayor uso son las MAYORES y las MENORES. 



CONCEPTOS BÁSICOS 
SOBRE LAS ESCALAS 



La gran mayoría de melodías y la armonía que utilizamos en la 
música occidental se basan en el uso de una gama limitada de 
notas procedentes de los dos tipos de escala más comunes: 
las escalas MAYORES y MENORES. Cada una de esas escalas 
se compone de ocho tonos diferentes, entre la tónica (el punto 
de partida) y la octava (el punto final). Lo que significa que cada 
escala está formada por siete notas distintas (puesto que la tó- 
nica v la octava son en esencia la misma). Estas escalas se pue- 
den definir como DIATÓNICAS y HEPTATÓNICAS. 



En realidad existen muchos otros tipos de escala que se < 
plean en diferentes manifestaciones y culturas musicales, y 
rodas ellas se componen de las siete notas de la octava < 
hemos venido explicando. Así, las PF.NTATÓNICAS están 1 
inadas por cinco notas distintas; las AUMENTADAS se ct 
ponen de seis notas; las DISMINUIDAS, de ocho, y las CP 
MÍTICAS, de doce. 

Dado que son las más habituales, en este libro nos cení 
remos sólo en la escala mayor y las tres escalas menores (i 
ñor natural, menor armónica y menor melódica). Pero en 
mcr lugar vamos a estudiar con mayor detenimiento co 
funcionan los intervalos. 



LAS ESCALAS MAYORES 



En la primera lección del libro, en la página 36, ya nos re- 
ferimos a las escalas mayores cuando tocamos las ocho 
notas de la escala de Do mayor empezando por el Do 3, 
en la secuencia Do - Re - Mi - Fa - Sol - La - Si - Do. Es posi- 
ble que a estas alturas todavía no tenga claro el concepto 
o la relevancia del concepto de escala, pero sin duda el so- 
nido que produce esta secuencia de notas le resultará fa- 
miliar y es fundamental que lo retenga en la memoria. 

En esta lección vamos a analizar la escala mayor, o, 
más exactamente, los intervalos que definen una serie de 
notas como escala mayor. Empecemos con la observación 
de los Intervalos entre cada una de las ocho notas como 
suma de tonos y semitonos. Cada nota de una escala tam- 
bién se denomina GRADO. El patrón de intervalos entre 
cada una de las notas que componen la escala es el si- 
guiente: 



1 


Do 


a 


Re 


tono 


II 


Re 


a 


Mi 


tono 


fll 


Mi 


a 


Fa 


semitono 


IV 


Fa 


a 


So! 


tono 


V 


Sol 


a 


La 


tono 


VI 


La 


a 


Si 


tono 


Vil 


Si 


a 


Do 


semitono 



Hay que comprender que NO son las notas las que def i 
nen esta secuencia como escala de Do mayor, sino los in 
tervalos ENTRE cada nota. Desde una posición tónica, cual 
quier escala que no tenga estos intervalos exactos entr- 
cada uno de los grados NO SE PUEDE designar escala mayo 
Una escala se puede tocar en orden ascendente o des 
cendente, pero los intervalos entre las notas siempre soi 
los mismos. 
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LA IMPORTANCIA 
DE LOS INTERVALOS 



Si las dos notas que forman un intervalo se tocan separa - 
das, una después de otra, se denomina INTERVALO ME- 
LODICO. Si la segunda nota tiene un tono más alto que la 
primera, se convierte en un INTERVALO MELÓDICO AS- 
CENDENTE; si el segundo tono es más bajo, se trata de un 
INTERVALO MELÓDICO DESCENDENTE. Los dos prime- 
ros pentagramas del recuadro de la derecha muestran am- 
bos casos, con las notas Do y Sol. De acuerdo con lo que aca- 
bamos de ver, el superior presenta un intervalo melódico 
ascendente, mientras que el segundo, un intervalo melódi- 
co descendente. Por razones que aclararemos en las páginas 
siguientes, un intervalo de siete semitonos que tenga esta es- 
tructura se denomina QUINTA JUSTA. Toque las dos notas 
como intervalo ascendente y descendente. Acostúmbrese al so- 
nido resultante; lo oirá con frecuencia en todas las formas de 
música. 

Dos notas tocadas al mismo tiempo constituyen un IN- 
TERVALO ARMÓNICO. El tercer pentagrama del recuadro 
indica que las notas Do y Sol se tienen que tocar simultánea- 
mente. Toque las dos notas y compare el sonido resultante con 
el producido cuando presionaba las dos notas por separado, 
una después de otra. 

En ocasiones los intervalos armónicos se designan ACOR- 
DES. Aunque los intervalos armónicos pueden usarse para 
crear efectos de acorde, técnicamente el acorde requiere tres 
tonos diferentes; nota fundamental, tercera y quinta, conocido 
con el nombre de TRÍADA. La nota fundamental sobre la que 
se constituye la tríada es la TÓNICA. Los estudiaremos en de- 
talle más adelante, a partir de la página 82. 



INTERVALOS CONSONANTES 
Y DISONANTES 



En ocasiones anteriores nos hemos encontrado ya con la pala- 
bra «intervalo», y recordemos que su definición era la diferen- 
cia de altura de sonido entre Jos notas. 

Si se sienta frente al piano y toca dos notas al azar al mismo 
tiempo notará de forma instintiva que algunos intervalos ar- 
mónicos son más agradables al oído que otros. Los términos 
musicales que describen este efecto son CONSONANCIA y 
DISONANCIA. Aunque estas palabras a veces se emplean en 
un sentido amplio (a veces de maneta incorrecta) para descri- 
bir si una pieza musical es agradable o no al oído, también tie- 




I HIERVALO MELÓDICO ASCENDENTE 




INTERVALO ARMÓNICO 



nen un significado musical muy específico cuando se habla de 
intervalos. 

Todos los intervalos se pueden describir como consonan- 
tes o disonantes. Hay dos categorías diferenciadas de conso- 
nancia. Las consonancias perfectas son los intervalos «justos» 
de I a , 4% 5 a y 8 a . Las consonancias imperfectas son los inter- 
valos de 3 a y de 6 a mayores y menores. El resto de intervalos 
se consideran disonantes. 

Las concordancias y disonancias se suelen analizar según su 
«estabilidad» musical. Los intervalos disonantes se consideran 
inestables en esencia, puesto que parecen necesitar que una o 
las dos notas se eleven o se rebajen en un semitono para «re- 
solverse». Este concepto se complica un poco con la 4 1 justa 
que, aun siendo una consonancia perfecta, en algunos contex- 
tos puede ser disonante. 

Si desea más información sobre los intervalos, le recomen- 
damos que consulte la bibliografía que encontrará al final de 
este libro. 
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TOCAR LA ESCALA MAYOR 



Ahora observemos los intervalos que definen la escala mayor. 
El pentagrama al pie de ¡a página muestra la secuencia de no- 
tas que compone 3a escala de Do mayor. Líjese especialmente 
en las franjas de color verticales entre las notas: las azules re- 
presentan intervalos de un tono, y las verdes, intervalos de un 
semitono. Debajo del pentagrama aparece el grado de cada 
nota en la escala, e! nombre de la nota y la digitación. 

DO MAYOR ASCENDENTE 

Interprete la escala de Do mayor ascendente. Para tocar el Do, 
el Re y el Mi, utilice el pulgar, el índice y el dedo de en medio, 
respectivamente; pase el pulgar por debajo de los otros dos de- 
dos para tocar el Fa y luego use los dedos índice a meñique 
para tocar las notas Sol, La, Si y Do. Cuente los tiempos al to- 
car, procurando presionar cada nota en su tiempo. Este tipo de 
ejercicio es muy útil para aprender a seguir el ritmo* 

DO MAYOR DESCENDENTE 

Ahora intente tocar las mismas notas en una secuencia descen- 
dente, Para ello tendrá que cambiar la digitación* 

1. Do -meñique 

2. Si -anular 

3. La - dedo de en medio 

4. Sol - índice 

5. Fa - pulgar 

6. Mí - dedo de en medio (cruzándolo sobre el pulgar) 

7. Re -índice 

8. Do - pulgar 



LOS NOMBRES DE LOS GRADOS 



Cada una de las notas de la escala mayor ocupa un gra- 
do* Estos grados tienen un nombre cada uno y se or- 
denan con números romanos, según su posición en la 
escala. Son los siguientes: 



Primer grado (I) 
Segundo grado (II) 
Tercer grado (lll) 
Cuarto grado (IV) 
Quinto grado (V) 
Sexto grado (VI) 
Séptimo grado (Vil) 
Primer grado (I) 



TÓNICA 

SUPERTÓNICA 

MEDIANTE 

SUBDOMINANTE 

DOMINANTE 

SUPERDOMINANTE 

SUBTÓNICA O SENSIBLE 

TÓNICA 



Los intervalos entre la tónica y cualquiera de los otros 
grados de la escala mayor también tienen un nombre 
fijo: 



I a justa o unísono 
2 a mayor 
3 a mayor 
4 a justa 
5 a justa 



De TÓNICA a TÓNICA 
De TÓNICA a SUPERTÓNICA 
De TÓNICA a MEDIANTE 
De TÓNICA a SUBDOMINANTE 
De TÓNICA a DOMINANTE 
De TÓNICA a SUPERDOMINANTE 6 a mayor 
De TÓNICA a SENSIBLE 7 a mayor 

De TÓNICA a TÓNICA 8 a justa 

Estas relaciones se muestran en el dibujo del teclado 

de la página siguiente* 



26 ® 



~y ~ _ ... ' . 
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SEMI 

TONO TONO TONO TONO TONO TONO 

1 II lll IV V VI Vil 


SEMI 

TONO 
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DO RE MI FA SOL LA SI 


DO 
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PO - RE B 3 MAYOR) 




DO - MI (3 a MAYOR) 



PO - FA (4* JUSTA) 



DO - SOL (5 a JUSTA) 



PO - LA (6 a MAYO R). 



DO -SI f7 a MAYOR) 



PO - DO ÍB E 


‘JUSTA) 














© 


© 


© 


© 




© 


© 




1 


II 


III 


IV 


V 


VI 


Vil 


1 


TÓNICA 


SUPERTÓNICA 


MEDIANTE 


SUBDOMINANTE 


DOMINANTE 


SUPER- 


SENSIBLE 


TÓNICA 












DOMINANTE 


O SUBTÓNICA 





NOMBRES DE LOS INTERVALOS 



No sólo podemos dar nombre a [os intervalos que se crean en- 
tre los grados de una escala mayor. CUALQUIER nota puede 
definirse en función de otra. En una escala, estos intervalos re- 
ciben un nombre que los identifica contando desde la nota de 
tono más bajo c incluyendo los grados intermedios hasta llegar 
a la nota de tono más alto. 

Preste atención al siguiente ejemplo práctico: el intervalo 
entre las notas Do y Re se conoce como SEGUNDA, porque 
el Re es el segundo grado de la escala de Do. Del mismo 
modo, el intervalo entre Do y Mi es de una TERCERA, y así 
sucesivamente. 

No obstante, etiquetando los intervalos numéricamente 
no creamos una descripción necesariamente inequívoca* Por 
ejemplo, las notas que componen un intervalo de 3 :1 en la es- 
cala de Do mayor son Do y Mi, pero (tal como veremos en la 
Lección cinco), en una escala de Do menor son Do y Mib Para 



dejar clara la diferencia, se añade un adjetivo que describe la 
CALIDAD del intervalo entre las notas. 

En una escala mayor, debido a la consonancia, se emplea el 
término JUSTA para describir el intervalo con tos grados 4" 
y 5 o de la escala; los otros grados crean intervalos MAYORES. 
Así, el intervalo de Do a Fa se denomina 4 H justa, mientras que 
de Do a La hay una ó Ll mayor. 

En una escala menor (véase la página 84 } , los intervalos de 
la tónica con las notas que se han rebajado para crear la dis- 
tinción con la escala mayor se denominan MENORES* De este 
modo, el intervalo entre Do y Mr es una 3 11 menor y el inter- 
valo entre Do y Sñ es una 7' A menor 

Todos los intervalos que no forman parte de una escala ma- 
yor o menor se denominan CROMÁTICOS. Por ejemplo, las 
notas Re*> y Fa# no forman parte de ninguna escala mayor o 
menor en tono de Do. En el primer caso, dado que d interva- 
lo entre Do y Re es una 2‘ 1 mayor, el efecto de rebajar el Re 
crea un intervalo que se puede denominar 2* menor. 
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CÓMO SUENAN LOS 
INTERVALOS MELÓDICOS 
DE LA ESCALA MAYOR 



Para distinguir mejor de oído los inter- 
valos de una escala mayor, el pentagra- 
ma siguiente muestra rodas las notas de 
la escala de Do mayor como una serie 
de intervalos melódicos ascendentes a 
partir de la tónica* Por ejemplo, el pri- 
mer par de notas va de Do a Re, el se- 
gundo, de Do a Mi, etc., hasta cubrir 
toda la escala de Do mayor. 



"loque los pares de notas y escuche el 
sonido característico de cada intervalo. 

A modo de experimento, intente to- 
car cada uno de los pares en forma de 
intervalos melódicos DESCENDENTES 
(Re - Do, Mi - Do, Fa - Do, Sol Do, La - 
Do, Si - Do)* Comprobará que cualquie- 
ra que sea el orden en que se tocan las 
notas, las características fundamentales 
del intervalo se mantienen* 

Tras tocar la serie de intervalos de Do 
mayor puede resultar interesante hacer 
lo mismo con la lista completa de inter- 



valos por semitonos que presentamos en 
la página siguiente* Así será más fácil ha- 
cerse una idea de la consonancia y la di- 
sonancia en un contexto práctico. En 
particular, escuche cómo suenan los in- 
tervalos de 4 a justa (Do a Fa) y 5 a justa 
(Do a Sol) en comparación con los demás 
cuando se tocan como intervalos melódi- 
cos y armónicos. Son perfectamente con- 
sonantes y crean un efecto agradable al 
oído. Con la experiencia cada vez será 
más consciente de la importancia de la 
relación entre la tónica y estas dos notas. 




CÓMO SUENAN 
LOS INTERVALOS 
ARMÓNICOS 
DE LA ESCALA MAYOR 



El siguiente ejercicio es básicamente una 
repetición del anterior, sólo que esta vez 
cada grado de la escala de Do mayor se 



toca AL MISMO TIEMPO que la tóni- 
ca, el Do. 

Toque todos los intervalos del penta- 
grama, empezando por la nota Do sola. 
Compare el efecto auditivo de los interva- 
los tocando las notas consecutivamente 
y simultáneamente; es decir, tóquelos 
como intervalos melódicos y armónicos* 



Distinguir los intervalos, cualquie- 
ra que sea su forma, te resultará útil para 
entender conceptos más avanzados, como 
el de los acordes; le ayudará a distinguir 
tres o más notas cuando suenen a la vez. 
Por este motivo, es fundamental com- 
prender y reconocer los intervalos para 
la composición y los arreglos* 
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INTERVALOS ENARMÓNICOS 



Con Lis cria rmó nicas queda claro que las notas pueden tener 
dos nombres, la denominación del intervalo depende de si la 
nota es un sostenido o un bemol. Empecemos por analizar la di- 
ferencia entre Doi y tomando como tónica el Do natural. 

INTERVALOS AUMENTADOS 

Para dar un numeral a los intervalos primero tenemos que es- 
tudiar la relación entre dos notas idénticas. Un intervalo entre 
Do y Do es una I a justa, pero también se designa UNISONO. 
De modo que, aunque los intervalos entre Do y Re' y entre Do 
y Do* suenen idénticos, tienen dos nombres distintos depen- 
diendo de su uso. Ya hemos visto que el intervalo entre Do y 
Re* es una SEGUNDA MENOR, 

Cuando elevamos una nota en un semitono, se dice que esta 
AUMENTADA, Así, el intervalo entre Do y Do; es una PRI- 



M t R A A U M ENTA D A . Se puede au m e n ta r cual q u i cr i n te r va - 
lo siguiendo esta regla. 

INTERVALOS DISMINUIDOS 

El efecto opuesto al de aumentar una nota es el de las notas 
DISMINUIDAS. En este caso se rebaja la nota superior del in- 
tervalo en un semitono. También se puede disminuir cualquier 
intervalo. 

CINCO TIPOS DE INTERVALOS 

Ya tenemos todas las «cualidades» con tas que se pueden des- 
cribir tos intervalos entre dos grados de cualquier tipo de esca- 
la, Son: justa, mayor, menor, aumentada y disminuida. 

Los intervalos con un valor numérico de 2 A , 3L 6* y pue- 
den ser disminuidos, menores, mayores o aumentados; los in- 
tervalos de 1 L \ 4 a , 5 a y 8 a pueden ser disminuidos, justos o au- 
mentados. 



TODA LA GAMA DE INTERVALOS 



En la lista siguiente mostramos toda la gama de intervalos 
posibles a partir de una tónica de Do. Observe que, cuando 
se rebaja un intervalo justo o menor, el resultado es un in- 
tervalo disminuido; cuando se rebaja un intervalo mayor, el 
resultado es un intervalo menor Para conseguir un interva- 
lo disminuido hay que rebajar dos veces un intervalo ma- 
yor (se rebaja el tono en dos semitonos, o en un tono). 

Para facilitar la escritura, algunos intervalos se pueden 
abreviar. Por regla general, ios términos « mayor» y «me- 



NOTAS ABRE VIATURA INTE RVAL O ABREVIA TUR A 

EE.UU, 



6 

a 

i 

O 

O 


I a dism. 


PRIMERA DISMINUIDA 


I o 


DO - DO 


I a J 


PRIMERA JUSTA 


1 


DO - DO; 


I a aum. 


PRIMERA AUMENTADA 


1+ 


DO - RB 


2 a dism. 


SEGUNDA DISMINUIDA 


II o 


DO - RB 


2 a m 


SEGUNDA MENOR 


ii 


DO - RE 


2 a M 


SEGUNDA MAYOR 


II 


DO - REI 


2 a aum. 


SEGUNDA AUMENTADA 


11+ 


-k 

i 

O 

O 


3 ñ dism. 


TERCERA DISMINUIDA 


IIP 


DO - Mí’ 


3 a m 


TERCERA MENOR 


iii 


DO -Mí 


3 a NI 


TERCERA MAYOR 


III 


1 

O 

G 


3 a aum. 


TERCERA AUMENTADA 


111+ 


DO - FA 1, 


4 a dism. 


CUARTA DISMINUIDA 


IV o 


DO - FA 


4 a i 


CUARTA JUSTA 


IV 


DO - FAí 


4 a aum. 


CUARTA AUMENTADA 


IV+ 



ñor» se abrevian con una «M» mayúscula y una «m» mi- 
núscula, respectivamente. En ocasiones también encontra- 
mos abreviaturas para «justa» («J») r «disminuida» («dism.») 
y aumentada («aum.»). Pero en otros países existe una 
notación particular para estos intervalos, que señala Jos 
intervalos mayores y justos con números romanos, los me- 
nores con estos mismos números en minúsculas, los aumen- 
tados con un «+» y los disminuidos con un «°». Observe 
ambos sistemas: 



NOTAS ABREVIATURA INTERVALO ABREVI ATU RA 

EE.UU, 



Q 

0 

1 

VA 

o 

I™ 


5 a dism. 


QUINTA DISMINUIDA 


yo 


DO - SOL 


5 a i 


QUINTA JUSTA 


V 


DO - SOLI 


5 a aum. 


QUINTA AUMENTADA 


V+ 


DO - LAN 


6 a dism. 


SEXTA DISMINUIDA 


VP 


á 

1 

O 

O 


6 a m 


SEXTA MENOR 


vi 


DO - LA 


6 a M 


SEXTA MAYOR 


VI 


DO - LAí 


6 a aum. 


SEXTA AUMENTADA 


VI+ 


DO - SI'* 


7 a dism. 


SÉPTIMA DISMINUIDA 


VIP 


DO - SI* 


7 a m 


SÉPTIMA MENOR 


vii 


DO - SI 


7 a M 


SÉPTIMA MAYOR 


Vil 


DO - Sit 


7 a aum. 


SÉPTIMA AUMENTADA 


VII+ 


O 

G 

O 

O 


8 a dism 


OCTAVA DISMINUIDA 


VHP 


DO - DO 


8 a J 


OCTAVA JUSTA 


VIH 


DO - DO; 


8 a aum. 


OCTAVA AUMENTADA 


VIII+ 



t 




72 



PARTE SEGUNDA | TOCAR EL PIANO 



OTRAS ESCALAS MAYORES 



Sí observamos las redas blancas y negras 
veremos que hay doce notas diferentes 
en la escala. Se pueden crear escalas ma- 
yores usando cualquiera de estas notas 
como tónica, pero siempre con los mis- 
mos intervalos entre cada grado. 

ESCALA DE SOL MAYOR 

Si trasladamos la tónica a la nota Sol, 
podemos usar la misma sucesión de to- 
nos y semitonos para crear la escala de 
Sol mayor. Tal como se ve en el penta- 
grama siguiente, el intervalo entre los gra- 
dos VI y Vil obliga a utilizar una nota 



negra para que la escala sea correcta; si 
usáramos un Fa natural, el intervalo en- 
tre los grados VI y VII sería de un semi- 
tono y la escala sería incorrecta. En Sol 
mayor, la nota negra debe denominarse 
Fafl, aunque suene igual que el Solb Así 
podemos tener una nota en cada línea 
y espacio de la secuencia de la escala. En 
este caso, si llamáramos a la nota Sob, 
habría dos notas «Sol» en el pentagra- 
ma, por lo que, cada vez que apareciera 
un So! p , que sería frecuente en una pie- 
za en tono de Sol mayor, habría que dis- 
tinguirlo con un bemol. 

Toque la escala de Sol mayor usando 
la digitación que indicamos debajo de 



los nombres de las notas. Es la misma 
digitación que empleamos para tocar la 
escala de Do mayor, 

ESCALA DE FA MAYOR 

Trasladando toda la escala de Do ma- 
yor en una cuarta justa se crea la escala 
de J a mayor. Tal como se observa en d 
recuadro al pie de la página, los inter- 
valos se mantienen iguales. Esta vez, la 
escala mayor incorpora un bemol (5b}. 

La posición de esa nota negra obliga 
a cambiar la digitación de esta escala, 
respecto a las dos anteriores. 

Se pueden escuchar ambas escalas en 
la pista 29 del CD. 29 @ 
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EJERCICIO DE 


INTERVALOS 






En el caso poco probable de que aún io dude, repetimos: 


1 . 


Sol a La 


15. 


Mib a Do 


comprender los intervalos es básico para entender el fun- 


2, 


5i a Fa# 


16, 


La a Si 


cionamiento de ia música en general. Una interpretación 


3. 


Faí a La 


17. 


Re a Fa 


instintiva de los intervalos permite deducir qué combina- 


4. 


S(b a Soib 


18, 


Si a Fa 


ciones de notas suenan mejor que otras, y cómo se pue- 


5, 


Re 1 - a Do 


19. 


Fa a Si 


den usar para crear efectos específicos. 


6 . 


Sol a Reí 


20. 


La a Lab 


A continuación presentamos 28 intervalos de notas. 


7. 


Re^ a La 


21. 


Si a Lab 


El ejercicio consiste en tocar las notas en el piano como in- 


8. 


Fa a Sol^ 


22, 


Lab a Re 


tervalos melódicos y armónicos y luego deducir el nom- 


9, 


Do a La* 


23. 


Fa a Do 


bre de cada uno. Así pondrá a prueba sus conocimientos 


10. 


La^ a Re^ 


24. 


Siba Fa# 


sobre escalas e intervalos. Preste atención a las notas 


11. 


Reb a La* 


25. 


Miba Lab 


enarmónicas; recuerde que toman nombres diferentes de- 


12. 


Soiba Do 


26, 


Mi a Sol# 


pendiendo de su uso. Encontrará las respuestas en la pá- 


13. 


Do a Solí 


27. 


Re a Fa# 


gina 191. 


14. 


S\* a Reb 


28, 


SP a La 



INDICACIONES DE M ATIZ 



Las indicaciones de matiz se pueden usar para señalar el 
carácter de una partitura, y se suelen emplear en combi- 
nación con los pedales de un piano. Estas indicaciones se 
escriben en forma abreviada, También se pueden utilizar 
en combinación con las barquillas de crescendo y decres- 
cendo (véase ta página 94}. 

Al igual que ocurre en gran parte de la terminología 
musical formal, las instrucciones se basan en abreviaturas 
de palabras italianas. Los dos términos más básicos son 
forte, que significa «fuerte», y piano , que significa «sua- 
ve». Se indican con una «/» y una « p » caligráficas respec- 
tivamente. Estos dos términos básicos se pueden modifi- 
car con el prefijo mezzo , literalmente, «medio». También 



se pueden intensificar: si fes fuerte, ffe s muy fuerte, 
y ffftt extremadamente fuerte. 

Algunos compositores han llevado esta lógica a sus 
extremos, añadiendo muchas letras adicionales: ¡Tchai- 
kovsky hizo famoso un solo de fagot del primer movi- 
miento de su 6 a sinfonía marcándolo con ppppppl Pero 
al igual que las indicaciones de movimiento, las de matiz 
no proporcionan una instrucción precisa del volumen. Ha- 
bitualmente se usan combinadas con otras indicaciones 
de matiz; por ejemplo, mf (mezzo forte) en mitad de una 
partitura indica al intérprete que debe tocar más fuerte 
que antes. La interpretación exacta depende en gran me- 
dida del criterio del músico. 



NOMBRE ITALIANO 


DESCRIPCIÓN 


ABREVIAT 


FORTE 


Fuerte 


/ 


PIANO 


Suave 


p 


MFZZO-FORTE 


Bastante fuerte 


mf 


MEZZO-PtANO 


Bastante suave 


mp 


FORTiSStMO 


Fortísimo 


ff 


FORTISStSSiMO 


Extremadamente fuerte 


fff 


PlANíSStMQ 


Muy suave 


pp 


PIANISStSSIMO 


Extremadamente suave 


PPP 


FORTE PIANO 


Fuerte y repentinamente suave 


fP 


POCO FORTE 


Ligeramente fuerte 


Pf 


SFORZATO/SFORZANDO 


Incidiendo con fuerza 


sf 


RINFORZATO / RINFORZANDO 


Cada vez más fuerte 


rf 


SMQRZANDO 


Cada vez más suave 


strtorz 


CALANDO 


Cada vez más suave y más lento 


cal 
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ARMADURAS 



Hasta ahora hemos estudiado la construcción de las escalas a 
partir de las tónicas Do, Sol y Fa. listas notas son el FONO de 
cada una de estas escalas, representado por la ARMADURA 
que se indica al inicio de cada partitura con una serie de soste- 
nidos o bemoles que se encuentran entre la clave y la indica- 
ción del compás. Esto no ocurre cu tono de Do mayor, porque 
no precisa sostenidos ni bemoles. En todos los demás tonos, 
en cambio, se añaden sostenidos o bemoles según el uso que 
tienen en cada escala. Para comprender el mecanismo, tome- 
mos como ejemplo el tono de Sol mayor. 



La escala de Sol mayor está compuesta por las notas Sol, La, 
Si, Do, Re, Mi y 1 ai. Como toda la música que se escribe en 
Sol mayor emplea con mucha, más frecuencia el Fa# que el l a 
natural, en el pentagrama aparece un símbolo de sostenido en 
la línea superior, justo después de la clave de Sol. 

En la práctica esto significa que, á menos que se indique ex- 
presamente con un becuadro todas las notas de ese nombre se 
verán afectadas por esta alteración a lo largo de toda la pieza. Así, 
en Sol mayor, cada vez que aparezca un Fa se deberá tocar como 
Fas -porque el Fa fc no forma parte de la escala de Sol mayor- 
A continuación presentamos la escala de Sol mayor con 
la armadura correspondiente a su tono. 




LA CUESTIÓN DE LOS ENARMÓNICOS 

Con el tiempo desarrollará un mecanismo automático que le 
indicará que cualquier pieza que tiene un sostenido después de 
la clave está en tono de Sol mayor -o Mi menor, que es su equi- 
valente menor, como veremos más adelante-, y que todas las no- 
tas Fa que aparezcan se tienen que tocar como l a#. Si fuera un 
SolK en el pentagrama no habría notas Fa, sino dos tipos de Sol 
(Sol natural y Sob), lo que obligaría a establecer la diferencia 
cada vez que apareciera un Sol, y eso complicaría la lectura. 



UN SOSTENIDO Y UN BEMOL 



La música escrita en Sol mayor lleva 
la ARMADURA de Sol mayor, que se 
representa con un sostenido en la lí- 
nea superior del pentagrama en cla- 
ve de Sol, lo que indica que, a menos 
que se explicite lo contrario median- 
te el uso de un becuadro, el Fa siem- 
pre se tocará como Fa#. 

La música escrita en Fa mayor ha 
de tener siempre un bemol en la ter- 
cera línea, si se utiliza la clave de Sol. 



CONSTRUCCIÓN DE ESCALAS 

Todas las escalas mayores se reconocen por el número de sos- 
tenidos o bemoles que aparecen al principio del pentagrama. El 
número y posición de los sostenidos y bemoles en cada escala 
sigue un patrón matemático muy sencillo. Fa es el cuarto grado 
en la escala de Do mayor. Sj construimos una nueva escala ma- 
yor a partir del cuarto grado, se crea la escala de Fa mayor, que 
se distingue por el hecho de que tiene un solo bemol, la nota SF. 
Si construimos escalas nuevas a partir de ese proceso, podre- 
mos observar un interesante patrón matemático. 

Proyectando el mismo patrón de intervalos a partir de SF 
(que es el cuarto grado de la escala de Fa mayor), creamos la es- 
cala de 5F mayor, que se compone de las notas SF, Do, Re, Mi\ 
Fa, Sol y La. Como se puede apreciar, tiene DOS bemoles. Si se- 
guimos la progresión, veremos que se repite el proceso; el cuarto 
grado de Si 1, mayor es MF. Si construimos una escala mayor con 
esta nota como tónica, veremos que contiene las notas MF, Fa, 
Sol, Lah 5F, Do y Re: TRES bemoles* Así, al construir una nue- 
va escala mayor a partir del cuarto grado de una escala mayor 
preexistente, la nueva escala siempre requerirá un bemol más. 

Se puede aplicar un principio similar a las armaduras compues- 
tas de sostenidos. SÍ construimos una escala a partir del (JUTN- 
TÜ grado de una escala mayor determinada, la escala resultante 
siempre tendrá un sostenido más, situado en el séptimo grado. 



i 
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LA RUEDA DE QUINTAS 



Podemos resumir la relación entre los tonos y sus armaduras 
en un diagrama denominado RUEDA DE QUINTAS Y CUAR- 
TAS (abreviado normalmente corno rueda de quintas), creado 
en 1728 por el músico alemán Johann David Keinicben. Los 
doce segmentos del círculo están dispuestos de modo que, mo- 
viéndose en el sentido de las agujas del reloj, las notas cambian 
en una 5 a justa, (Las escalas correspondientes se forman a par- 
tir del quinto grado de la escala mayor anterior.) 

Empezando con el tono de Do mayor, en la parte superior 
del círculo, cada paso que se realiza en dirección de las agujas 



del reloj anude un sostenido a la armadura de ese tono. Ade- 
más, el sostenido que se agrega SIEMPRE ESTÁ EN EL SÉP- 
TIMO GRADO de la nueva escala. El principio también fun- 
ciona al añadir bemoles si nos movemos en el sentido contrario 
a las agujas del reloj, y cada tono está a una 4 a justa POR EN- 
CIMA desde la tónica de la escala anterior. En la práctica, eso 
supone que la tónica de la nueva escala es la misma nota que 
el cuarto grado de la escala anterior. Así, cada paso que nos 
movemos en sentido contrario a las agujas del reloj añade un 
BEMOL a la armadura de! nuevo tono. 

La rueda de quintas resulta útil para atemorizar los patro- 
nes de creación de armaduras. 



RUEDA DE QUINTAS 
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TRANSPOSICIÓN DE UNA MELODÍA 



El proceso de alterar las notas de una melodía en un mismo 
sentido para cambiaría de tono se llama TRANSPOSICIÓN* 
Ya hemos visto dos ejemplos básicos de transposición en pági- 
nas anteriores de esta lección: empezamos con la escala de Do 
mayor, y luego trasladamos el mismo patrón de intervalos au- 
mentándolos una 5 ' justa, creando así una escala de Sol ma- 
yor; cuando hacemos lo mismo en un intervalo de 4 :l justa, 
creamos una escala en tono de Fa mayor. 

Cualquier secuencia de notas se puede mover de este modo. 
Al transponer la escala de Do mayor a Sol mayor, ELEVA- 
MOS EL TONO DL CADA UNA DE LAS NOTAS F.N UN 
INTERVALO DE 5 11 JUSTA. Aplicando esta regla, los interva- 
los entre las notas siempre se mantienen; la única diferencia es 
que se encuentran en un tono distinto. Garantiza, por así de- 
cirlo, que la melodía resultante no esté desafinada. 

La transposición es un concepto muy importante en músi- 
ca. Por ejemplo, si se tiene una canción en un tono específico 
que está fuera del registro de un vocalista, la capacidad de 
transponer permite llevar la melodía a otro tono. 

LA TRANSPOSICIÓN EN LA PRÁCTICA 

Veamos los tres pentagramas del recuadro de la derecha. El de 
arriba está en tono de Do mayor. El intervalo entre la primera 
y la segunda nota es una 2' d menor {un semitono); entre la se- 
gunda y ¡a tercera es de una 2 L1 mayor (un tono); entre la terce- 
ra y la cuarta nota es también una 2 L1 mayor, l as notas son Do 
-Si - La - Si. Para transponer el compás a tono de Fa mayor 
(en el segundo pentagrama) hay que aumentar todas tas notas 
en una 4 J justa (o, tal como hemos visto en la «rueda de quin 
tas», bajarlas una 5 J justa); de modo que se convierten en Fa - 
Mi - Re - Mi. Si tocamos ambos compases, queda claro que la 
melodía es exactamente la misma* Por último, podemos trans- 
poner de Fa mayor a Mó mayor, aumentando todas las notas 
en una 7' A mayor. La sucesión de notas resultante es Mb - Re - 
Do - Re. La melodía, no obstante, es exactamente la misma. 



TRANSPOSICIÓN DE INTERVALOS 
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El fragmento seleccionado corresponde al primer compás 
de la marcha tradicional galesa Rhyfelgyrch Givyr Harlech {co- 
nocida en inglés como Níen of Harlech}. A continuación pre- 
sentamos el estribillo completo en tono de Do mayor* En la pá- 
gina siguiente se reproduce la misma melodía en Fa mayor 
y Mb mayor. Obsérvense las armaduras al inicio de las parti- 
turas: la ausencia de alteraciones indica Do mayor; un bemol 
indica Fa mayor, y tres bemoles, Mb mayor* 

Se pueden comparar las tres versiones de la pieza escuchan- 
do la pista 30 del CD* 30 ® 



MEN OF HARLECH (DO MAYOR) 
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MEN OF HARLECH (FA MAYOR} 





FRASES MUSICALES 



Del mismo modo que el habla se puede dividir en párrafos 
y frases independientes, también una partitura se puede 
fraccionar en frases. El equivalente musical de una ora- 
ción gramatical se conoce como FRASE. Una frase musical 
puede mostrarse formalmente con una LIGADURA. Se tra- 
ta de una curva que se puede colocar sobre una frase, 
cualquiera que sea su extensión. 

Una característica propia de las frases musicales es que 
se crea una pausa natural al final, como en el habla. La li- 
gadura situada sobre la frase tiene el efecto práctico de 
acortar la nota final de la misma, subrayando la naturale- 
za independiente del grupo. 

Queda implícito que las notas que forman parte de la 
frase tienen que fluir suavemente, creando una cohesión 



que, una vez más, pone de manifiesto la «unidad» de la fra- 
se. Este modo de tocar se conoce como LEGATO . El factor 
más importante a la hora de interpretar un legato es que 
todas las notas de la ligadura se tocan sin interrupciones, 
como si fueran el resultado de un solo movimiento o gesto. 

Fíjese en el pentagrama siguiente. En los compases 2 y 3 
existen dos grupos idénticos de corcheas. Las ligaduras nos 
dicen que forman dos frases musicales separadas. Es la lí- 
nea de acompañamiento de nuestro arreglo de la Canción 
de cuna de Brahms, que aparece en la página siguiente. 

En manos de un buen músico, la interpretación de la li- 
gadura es sutil y no se puede definir de modo preciso. 
Podríamos decir que se ha de tocar con «sentimiento», in- 
tentando que la música suene lo más natural posible. 
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OTRA VEZ RRAHMS 



Ésta es la misma pieza de Brahms que 
aparece en la página 45, En aquel mo- 
mento no tuvimos en cuenta la armadura, 
pues para facilitar interpretación, estaba 
escrita en Do mayor. Esta vez tendrá que 
tocar la melodía completa en tono de Sol 
mayor* 

Ésta es también la primera partitura 
en la que se incluyen INDICACIONES 
DE MATIZ, de las que las ligaduras son 
el ejemplo más frecuente. Tal como aca- 



bamos de observar, todos los compases 
del pentagrama de la mano izquierda 
se deben tocar en un movimiento suave. 
Fíjese asimismo en el fraseo de la 
mano derecha. Observe que, al final del 
tercer compás, la ligadura no sólo une las 
dos corcheas, sino que se pierde al final 
de la línea. Eso indica que continúa en la 
línea siguiente; advierta que en el cuar- 
to compás la ligadura empieza muy por 
delante de la cabeza de la primera nota, 
señalando que es una prolongación de 
la línea anterior. La Ira se en cuestión em- 



pieza con las dos últimas notas del tei 
ver compás y acaba con la segunda not 
dd quinto. 

Por último, reparará que hay tinos pe 
queños números que aparecen de vez c 
cuando encima y debajo de los pe uta 
gramas. Son indicaciones de digitado 
que se incluyen en la partitura euand 
el compositor o el arreglista quieren siige 
rir las posiciones más adecuadas, Cuar 
do se toca más de una nota, los mime 
ros aparecen en el mismo orden que la 
notas sobre el pentagrama. 
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ROBERT SCHUMANN ( 1810 - 1856 ) 



Robert Schumann fue uno de los 
principales compositores de la época 
romántica, Nacido en Zwickau (Ale- 
mania) en 1810, comenzó a estudiar 
derecho, pero mientras cursaba sus 
estudios empezó a dedicarse por 
completo a la literatura y la música. 

A los 20 años decidió centrar sus 
esfuerzos en convertirse en un virtuo- 
so del piano. Esta ambición se vio frus- 
trada cuando se lesionó gravemente 
la mano derecha, pasando entonces 



a dedicarse a la composición. La música 
para piano que compuso antes de los 
30 años no se hizo popular de inmedia- 
to, pues fue vista como transg resora. 
Hoy en día Schumann está considera- 
do como un «músico de músicos», y 
obras como su Cama val. la Davidsbünd- 
íerTaenze y la Fantasía en Do forman par- 
te del repertorio tradicional para piano. 
En 1834 Schumann inició una im- 
portante carrera paralela, fundando y 
publicando el Neue Zeitschrif t für Mu- 



sí k (Nuevo periódico de ía música ). 
Desde sus páginas dio a conocer a 
grandes compositores como Chopin 
y Berlioz y criticó ferozmente a lo 
que juzgaba como un creciente fi- 
listeísmo. Schumann se convirtió en 
el crítico musical más conocido de 
su tiempo. 

Su boda en 1840 con Clara Wieck 
marcó un punto de inflexión en su 
vida, Clara, ya conocida como gran 
pianista, presentó muchas de las 
obras de su marido ante el público. 
Aunque hasta entonces la mayoría 
de sus composiciones habían sido 
para piano, Clara le animó a que em- 
prendiera proyectos más ambiciosos 
que quizá no fueran los más indica- 
dos para él. Aunque creó algunas 
aclamadas obras orquestales y de 
cámara, se le recuerda sobre todo 
por sus primeras composiciones. 

Los últimos años de Schumann se 
vieron ensombrecidos por la enfer- 
medad, Tras un intento de suicidio 
fallido en 1854, quedó recluido en 
un asilo, donde murió dos años y 
medio más tarde. 




REPETICIONES DE FRAGMENTOS 



La mayor parte de la música se basa 
en las repeticiones. En vez de escri- 
bir toda la pieza, podemos introdu- 
cir instrucciones en el pentagrama 
que indiquen la repetición de algu- 
nas secciones completas. 

Esto se puede hacer de formas 
muy sofisticadas, algunas de las cua- 



les veremos en la Lección siete, pero 
ahora vamos a analizar el modo más 
sencillo de hacerlo: con dos puntos y 
una doble barra. Los puntos antes de 
la doble barra indican que se deben re- 
petir los compases anteriores; si en al- 
guno de esos compases hay una barra 
doble con dos puntos detrás, se repite 



a partir de ahí, si no, se repite des- 
de el inicio de la pieza. 

En el ejemplo siguiente, primero 
se tocan los compases 1 y 2; luego se 
repiten el 1 y el 2; se tocan los com- 
pases 3, 4 y 5; se repiten los compa- 
ses 4 y 5, y por último se acaba con 
el compás 6. 
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LA CORAL DE SCHUMANN 



Antes de interpretar la próxima pieza, hay una serie de con- 
ceptos que debemos tener en cuenta. 

Empecemos por 3a armadura. Los sostenidos sobre la qum 
ta línea de! pentagrama en clave de So! y en la cuarta línea del 
pentagrama en clave de Fa nos indican que la partitura está en 
tono de Sol mayor. Eso significa que todas las notas Fa deben to- 
carse como Faf, a menos que lleven un símbolo de becuadro. 

¿Dónde está el compás? En vez de los dos números habi- 
tuales, el símbolo caligráfico «C» señala que la pieza está en 
compás completo, es decir, en cuatro por cuatro, 

E 1 $ í m bo lo de re pe tic! ó 1 i a I fi n a I d d oc ta v o c o m pá s indica 
que los compases anteriores se tienen que tocar de nuevo. 
Como no hay una barra de «inicio de repetición», se tiene que 
repetir desde el principio de 3a pieza. 

Fíjese en las múltiples voces que aparecen en el séptimo 
c o m p á s . I i I rec u a d r o d c 1 a d c rec h a ex píte a có ni o i n te r p re carias. 

La indicación de movimiento (moderato) especifica que se 
debe tocar a una velocidad moderada. 

El símbolo mp (noveno compás) advierte que el resto de la 
pieza se ha de tocar en mezzo- piano o «bastante suave». 



VOCES MÚLTIPLES 




Observe el séptimo compás del pentagrama de la mano 
derecha {reproducido en este recuadro): algo extraño 
ocurre durante el tercer y e! cuarto tiempos. Estas múl- 
tiples VOCES se crean cuando se tocan notas de distin- 
tos valores al mismo tiempo. En este ejemplo, en el ter- 
cer tiempo, la blanca (La) se sostiene durante Jos dos 
tiempos restantes del compás, Al mismo tiempo, tam- 
bién suena un Re negra. Pero esta nota sólo dura un 
tiempo. Mientras aún suena el La, cae un Do negra en 
el cuarto tiempo. En realidad, es bastante sencillo. 
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LEER A VISTA 



Gran parte del contenido de esta lección tiene como obje- 
tivo desarrollar o mejorar la capacidad de leer a vista. 
Aunque muchos tedistas de estilos modernos no saben 
leer música, es una técnica útil, especialmente cuando se 
toca con otros intérpretes. 

C ONSEJO S PARA LEER A VISTA 

Seguidamente ofrecemos una breve lista de consejos úti- 
les para leer mejor a vista: 

* Acostúmbrese a leer partituras nuevas. Vaya a la bi- 
blioteca y seleccione las que le interesen. Dedicando 
sólo cinco minutos al día a trabajar los tonos, las arma- 
duras, los nombres de las notas y los ritmos, en un año 
probablemente podrá leer incluso las piezas más com- 
plejas de música escrita. 

* Cuando se enfrente a una partitura nueva, en primer 
lugar fíjese en el compás. Recuerde que el dígito supe- 



rior indica el número de tiempos por compás; el inferior 
nos informa sobre el tiempo. 

* Estudie la armadura. Mire cuántos sostenidos o bemo- 
les hay al inicio del pentagrama para saber qué notas 
tiene que alterar. 

* Busque cualquier nota o símbolo que no le resulte fa- 
miliar. En particular localice las alteraciones -sostenidos, 
bemoles y becuadros- y analice el efecto que tienen, 

* Gran parte de la música escrita se basa en la repetición 
de notas o ritmos. Localice los lugares donde se produ- 
cen las repeticiones con el fin de facilitar la lectura. 

* Cuando toque una partitura por primera vez, empiece 
con un ritmo regular. Cuente un compás antes de em- 
pezar y siga contando los tiempos en voz baja mien- 
tras toca. 
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LECCION CINCO 

TRÍADAS Y ESCALAS MENORES 

En esta lección vamos a introducir el concepto de ACORDE, que es el efecto de tocar tres o más notas 
al mismo tiempo. Hemos tratado este tema con anterioridad, pero esta vez vamos a hablar de él con 
más detalle, en particular de la importancia de los acordes de tres notas o TRÍADAS. Es fundamental 
entender los acordes correctamente, puesto que forman la base de estructuras más complejas. 

Tal como vamos a ver, los acordes y las escalas están relacionados por naturaleza. Por esta razón 
explicaremos los tres tipos de ESCALAS MENORES. No obstante, antes hablaremos de aspecto 
del movimiento, la velocidad a la que se toca. 



INDICACIONES DE MOVIMIENTO 



Ya hemos tenido un primer acercamiento al MOVIMIENTO 
en la página 42. El movimiento o • tempo » indica la duración 
de cada tiempo y suele medirse en pulsaciones por minuto (en 
inglés, beats per inmute , «bpm»). A veces aparece indicado al 
inicio de una partitura con una nota seguida de un número. 
El ejemplo siguiente señala que se deben tocar cien negras por 
minuto. 

J , 100 

Se puede medir este valor de diferentes modos. Tradicional- 
mente, los músicos y los compositores empleaban un mecanis- 
mo en forma de pirámide llamado METRÓNOMO, que se 



puede ajustar manualmente para emitir un clic audible a 
ritmo específico. 

El metrónomo, inventado hacia el año I R12 por un holí 
dés llamado Dietrich Win k ler, fue copiado, modificado y | 
tentado en 1815 por Jühann Maelzel, a quien, aunque despi 
fue denunciado por Winkler, fue atribuida la autoría del aj 
rato, hasta el punto de ser denominado «metrónomo de Ma 
zeU; incluso hoy en día existen partituras que presentan 
letras «M.M.» junto al valor de referencia del tiempo, 

M. M. . 100 

Sin embargo, recientemente muchos músicos modernos h 
optado por una máquina de percusión electrónica o secuenc 



BREVE HISTORIA DE LAS ESCALAS 



¿Qué es lo que hace tan especiales a las escalas mayor y 
menor? Para entender por qué han evolucionado de este 
modo, echemos una ojeada a la historia. 

Las primeras escalas musicales se atribuyen a los anti- 
guos griegos. Las escalas se componían de ocho notas, de 
las cuales la última tenía un tono una octava superior que 
la primera. La Iglesia las adoptó en la Edad Media y fas re- 
bautizó como MODOS. Estas escalas se construían alrede- 
dor de lo que habría sido el equivalente de las notas 
«blancas» del teclado del piano. (En aquella época no se 
empleaban las notas enarmónicas.) 

Había siete modos, cada uno a partir de una nota dife- 
rente. Cada modo tenía una serie de intervalos diferentes 
y cualidades características propias. Los modos se cono- 
cían por sus nombres griegos originales, que eran los si- 
guientes: 



1. JÓNICO (Do - Re • Mi ^ Fa - Sol - La - Si * Do) 

2. DÓRICO (Re - Mi - Fa - Sol - La - Si - Do - Re) 

3. FRIGIO {Mi - Fa - Sol - La - Sí - Do - Re - Mi) 

4. LIDIO (Fa - Sol - La - Si - Do - Re - Mi - Fa) 

5. MIXOLIDIO (Sol - La - Si - Do - Re - Mi - Fa - Sol) 

6. EÓLICO (La - S¡ - Do - Re - Mi - Fa - Sol - La) 

7. LOCRIO (Si - Do - Re - Mi - Fa - Sol - La - Si) 

Esta estructura sobrevivió hasta el siglo xvi, cuando sur- 
gieron composiciones polifónicas cada vez más complejas 
que superaban el sistema modal. En el siguiente siglo evo- 
lucionó un nuevo orden armónico basado en las tonalida- 
des. Se desarrolló la idea de la tónica como fundamental 
y los intervalos de la escala se fijaron en razón de su 
distancia a la tónica. Ello permitía identificar la tónica a 
partir de los tonos y ordenar la escala y la melodía tomán- 
dola como referencia. 
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dor MIDI para producir el mismo efecto, por lo que se usa 
cada vez más la abreviatura «bpm» (en detrimento de la refe- 
rencia a una nota). En realidad, el crecimiento de la «cultura 
de los DJ» y la cada vez mayor popularidad de la música elec- 
trónica de discoteca han introducido el término en el vocabu- 
lario popular. 

Aunque esta cifra es muy precisa, en la práctica se suele 
usar como referencia genérica más que como valor inamovi- 
ble. La mayoría de composiciones clásicas incluyen la indica- 
ción, pero lo cierto es que pocos músicos o directores tienen un 
sentido del ritmo tan perfecto como para poder aplicar estos 
valores de forma instintiva. Algunos compositores, conscien- 
tes de esta imprecisión, incluyen, antes de la cifra, la palabra 
área, que significa «aproximadamente» y se suele abreviar 
como «c». 

CUIDADO CON EL TIPO DE NOTA 

La mayoría de referencias de ritmo se muestran en relación 
con valores de negra, pero ello puede variar dependiendo de la 
pieza. Piense en estas dos referencias de ritmo: cien blancas por 
minuto es lo mismo que doscientas negras por minuto, pero si 
tuviera que aplicarlas, la música sonaría muy distinta. 



TÉRMINOS DE MOVIMIENTO 



En muchas partituras se especifica un movimiento general. Es- 
tas instrucciones se presentan, por tradición, con sus nombres 
originales en italiano, que se usan desde hace siglos y que han 
adoptado los músicos clásicos de todo el mundo, lo que signi- 
fica que han tenido que familiarizarse con un vocabulario mí- 
nimo de vocablos en este idioma. 

La lista del recuadro de la derecha de esta página mues- 
tra una amplia selección de estos términos, conocidos como 



INDICACIONES DE MOVIMIENTO 



En el momento de decidir a qué velocidad tocar una par- 
titura, el intérprete o director tiene una libertad de 
acción bastante amplia. Si se observa la lista siguiente, 
se verá que una pieza tocada andante puede interpre- 
tarse a cualquier velocidad entre 75 y 105 bpm, lo que 
puede causar grandes variaciones entre distintas inter- 
pretaciones. 

Otro uso tradicional de las indicaciones de movimien- 
to -que en el pasado ha provocado cierta confusión- es el 
de marcas de carácter o expresión en la interpretación. 

He aquí una pequeña lista de las indicaciones de 
movimiento más frecuentes: 



NOMBRE ITALIANO 


DESCRIPCIÓN 


bpm 


GR417E 


MUY LENTO, SERIO 


MENOS DE 40 


LENTO 


LENTO 


40-55 


ADAGIO 


TRANQUILO 


55-75 


ANDANTE 


AL PASO 


75-105 


MODERATO 


VELOCIDAD MODERADA 


105-120 


ALLEGRO 


RÁPIDO (LITERALMENTE, 






ALEGRE} 


120-150 


VtVACE 


VIVO 


150-170 


PRESTO 


MUY RÁPIDO 


170-210 


PRESTISIMO 


LO MÁS RÁPIDO POSIBLE 


MÁS DE 210 



TÉRMINOS DE MOVIMIENTO. Junto a la traducción se 
indica el número aproximado de tiempos por minuto corres- 
pondiente. En las páginas 1 16-1 17 se ofrece una selección ma- 
yor de términos similares. 



CÓMO MANTENER EL RITMO 



Para muchos principiantes, mantener el ritmo es muy di- 
fícil. Aunque algunas personas parecen tener un mayor 
«sentido del ritmo» que otras, no se preocupe si al princi- 
pio le cuesta. Es algo que se aprende con la práctica. 
Adquirir práctica con el movimiento es sencillo si se tie- 
ne un aparato para medir el tiempo. Lo más sencillo es un 
reloj que cada segundo o cada medio segundo produzca 
un ruido. Pero un metrónomo, un sintetízador o un pro- 
grama de secuencíación MIDI -que permitan establecer el 
ritmo- son mucho más útiles. 



El estudio de las escalas y los arpegios con un metróno- 
mo -y variando el ritmo- debería convertirse en un hábito. 
Realice el siguiente ejercicio básico: 

1. Fije el metrónomo a 60 (un clic por segundo). 

2. Toque el Do 3 cada tiempo durante cuatro compases. 

3. Toque el Do 3 cada medio tiempo durante cuatro 
compases. 

4. Toque el Do 3 cada cuarto de tiempo durante cuatro 
compases. 

Cambie de dedo y haga el ejercicio con las dos manos. 





